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VORWORT. 



icsc Studie hat es sich zur Aufgabc gcmacht, die Emwicklung, 
welchc sich in der Komposition dcr Anbetung der Konige 
in der toskanischen Malerei von Giotto bis Lionardo voll- 
zieht, darzulegen, und zwar unter gleichzeitiger BerUcksichtigung der 
ktlnstlerischen Entwicklung im Schaffen der Maler. 

Da aber die Voraussetzungen fUr eine bildliche Darstellung des 
Vorwurfes in der Renaissance sowohl was Stoff, als auch was Kom- 
position betrifft, in den frUheren Jahrhunderten liegen, musste die 
Gestaltungsweise der Anbetung in der frUh-christlichen und byzan- 
tinischen Kunst als Einleitung ganz kurz behandelt werden. 

Die Arbeit zerfSllt dann in drei Teile. Dem ersten, historischen, 
der den Ueberblick Uber das Material von Giotto bis Lionardo gibt, 
folgt ein zweiter, systematischer, der den Stoff in seinen einzelnen 
Bestandteilen betrachtet. Der dritte Teil fUhrt uns in die Entwicklung 
des Gesamtvorwurfes ein. Ausgehend von den Angaben der Bibel 
wird gezeigt, wie sich die Legende des Stoffgebietes bemachtigte, und 
welche Form es in der Phantasie des Volkes annahm ; wir gelangen 
dann zu einer Zusammenfassung dessen, was die Kunst in dem von 
uns betrachteten Zeitabschnitt gewollt und erreicht hat. 

Wie jede Erstlingsarbeit als Versuch anzusehen ist, so macht 
auch diese Studie keinen Anspruch auf absolute Vollstandigkeit und 
Sicherheit in der Zuteilung und Beurteilung der Werke. Bei dem 
heutigen Stand der Forschung ist dies ohnehin unmdglich. Trotz 
sorgfaltigen dreijihrigen, vor den Originalen angestellten Studiums der 
Kunstwerkc und der damit zusammenh&ngenden Litteratur ware mir 
in manchen Fallen eine endgUltige Entscheidung bei schwierigen 
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Problcmcn bczliglich der Echtheit, der Zuschrcibung odcr dcs Datierens 
cincs Wcrkes ohne die wissenschaftliche UnterstUtzung mcines sehr 
vcrelirten Lchrcrs, Hcrrn Gchcimcr Hofrat Professor Dr. Thode, 
sowie ohne den hochgeschatzten Rat des Kunstforschers, Mr. Bernhard 
Berenson in Florenz, unmoglich gewesen, welchcn Hcrrcn an dieser 
Stelle fUr ihre Hilfe ich meinen aufrichtigen Dank auszusprechen mir 
erlaube. 

Heidelberg, im November 1900. 


Neetta Hamilton. 
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EINLEITUNG. 


GESTALTUNG DER ANBETUNG IN DER FRUH-CHRIST- 
LICHEN UND BYZANTINISCHEN KUNST. 

ic schlichte Schildcrung des Evangelisten Matthius^ Kap. II, 
1—2 und 9 — 1 1, war es, die der Kunst den Stoff fUr mannig- 
fache Darstellung gab. Die Worte des Evangelisten lauten : 
Da nun Jesus geboren war zu Bethlehem im Lande Juda, zur 
Zeit des Konigs Herodes, siehe, da kamen Weise aus dem Mor- 
genlande gen Jerusalem und sprachen : Wo ist der neugeborene 
Konig der Juden ? Denn wir haben seinen Stern im Morgen- 
lande gesehen und sind gekommen, ihn anzubeten. Als sie vom 
Konig Herodes gehort hatten, dass er in Bethlehem geboren sei, 
zogen sie hin, und siehe da, der Stern, den sie im Morgenlande 
gesehen hatten, ging vor ihnen her, bis er hinkam, und Uber dem 
One stand, wo das Kind war. Da sie den Stern sahen, wurden 
sie hoch erfreut. Und sie gingen in das Haus und fanden das 
Kindlein mit Maria, seiner Mutter, und fielen nieder und beteten 
es an. Sie thaten ihre Schatze auf und brachten ihm Geschenke 
dar : Gold, Weihrauch und Myrrhe. 

Aus den folgcnden AusfUhrungen wird hervorgehen, was aus der 
einfachen Erzahlung durch die gestaltende Phantasie der Darsteller 
entstanden ist. 

I. Wandgemalde der Katakomben. 

In den altestcn Zeiten der christlichen Kunst bestand eine ge- 
wisse Scheu, die Lebensereignisse des Gott-Menschen im Mannesalter 



a 


darzustellen. Besondere Freude abcr hatte die Kirche daran, das Kind 
auf dem Schosse dcr Mutter zu sehen, und wcgen dcs symbolischen 
Charakters dieses Vorwurfes und wegen dcs dckorativen Wertes der 
Komposition wShlte sie auch in den frtihcsten Zeiten als Sujet ihrer 
Kunst die Anbctung des Christuskindes durch die heiligen Waller 
aus dem Morgenlande. 

In den Katakomben zu Rom wird uns das Vorhandensein von 
elf Darstellungen liberliefert, einige derselben sind jedoch nur in Bruch- 
stUcken auf uns gekommen. Die frllheste befindet sich in der Capella 
Grcca der Katakombc der heiligen Priscilla und stammt aus dem 
zweitcn Jahrhundert ; die Ubrigen gehoren ihrer Kunstweise nach dem 
dritten und vierten Jahrhundert an. * 

Bei einem allmahlichen Verfall der von antiker Formauffassung 
und technischer Art der AusfUhrung sich entfernenden Kunst bieten 
dicse Darstellungen in der Komposition einen gemeinsamen Charakter. 
Die Anordnung der Szene ist im allgemeinen die gleiche : Die Madonna 
mit dem Kinde sitzt auf einer Seite und von der anderen nShern sich 
die drei Magier mit ihren Gaben. Fine Ausnahme bilden zwci Dar- 
stellungen, auf denen Maria die Mittelstellung einnimmt; namlich : 
Die Anbctung in dcr Katakombe dcr heiligen Domitilla (erste Halfte 
des dritten Jahrhundcrts), wo vicr Magier, je zwci zu bciden Seiten 
dcr Madonna, und diejenige der Katakombe des heiligen Petrus und 
Marcellus (zweite Halfte des dritten Jahrhundcrts), wo zwei Magier, 
je einer zu bciden Seiten, wiedergegeben sind. Ein Studium des Raumes 
ergibt, dass diese Abwcichung von der gewohnlichen Darstellungsart 
nur aus Rucksicht auf die Symmetric dcr Komposition und die har- 
monischc Anordnung der Figuren im Raumc geschehen ist. 

Dcr Schauplatz dcr Handlung bleibt ganz unbertlcksichtigt, nur 
die handelndcn Personen — selbst der in spateren Darstellungen bei- 
nahe ausnahmslos gegenwSrtige Joseph fehlt — treten in den Dar- 
stellungen dcr Katakomben auf. 

Nicht das Hauptmoment des Vorganges, die T:po;)tuvD«m, sondern 
das Zweite, die Darbringung der Geschenke, ist zum Gegenstand der 


* Unseren AusfUhrungen liegen De Rossi’s historische und kiinstlerische 
Annahmen zu Grunde. Giovanni Battista dc Rossi : La Roma Sotterranea 
Christiana, publicata Roma 1864-1877; Bulletino di archeologia Christiana, 
t863-i885 ; Immagini Sceltc della Beata vergine, Roma i865. — Auf 
Grund derselben gibt Liell ein vollstundiges Verzeichnis mit Abbildungen 
aller Darstellungen dor Anbctung in den Katakomben. Siehe Marien-Dar- 
stcllungen, S. 224-248. 
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Darstellung gcwahlt.’ Die Magicr sind immer stchend gebildct, meistens 
nShern sie sich eiligen Schrittes. Majestatisch sitzt die Maria, eine 
kraftige, jugendliche Frau, in eine lange Tunika gekleidet, gewohnlich 
mit Schleier oder Mantel auf dem Kopfe, auf einem mit hoher Lehne 
versehenen Sessel. Ihre erhabene WUrde ist dadurch ausgedrtlckt, dass 
siesitzend ebenso gross wie die stehenden Magier gebildet ist. Sie streckt 
die Hand den herankommenden Magiern entgcgen, oder hSlt das Kind 
ihnen zur Verehrung bin. Das Grossen-Verhaltnis zwischen Mutter und 
Kind ist ein richtiges, nur ist der Jesusknabe in etwas Qbertriebener 
Grosse dargestellt. Er ist gleichfalls in eine rote oder hellbraune Tunika 
gekleidet und erhebt in der Katakombe der heiligen Domitilla (erste 
Halfte des dritten Jahrhunderts) die rechte Hand in freier Bewegung.* * 

Die Magier erscheinen in orientalischer Tracht, die aus phrygischer 
Mtltze, gegUrteter Tunika, Mantel, Beinkleidern und Schuhen besteht, 
Es fehlt ihnen jegliches Zeichen der koniglichen Wllrde, so dass sie 
nicht als regierende Konige gedacht worden sind. Ihr Alter, sowie 
ihre Farbe und Grosse wird nicht unterschieden. Soweit wir aus der 
selten erhaltenen Wiedergabe der Geschenke ersehen konnen, scheinen 
dieselben grosse SchUsseln gewesen zu sein, die die Darbringenden nur 
schwer mit beiden Handen dem Gotteskinde entgegenzuhalten ver- 
mogen. 

Von §usseren Zuthaten der Darstellung haben wir nur ein Bei- 
spiel: Auf einem Bruchstlick in der Katakombe der heiligen Cyriaca 
(viertes Jahrhundert) deutet ein Magier auf das am Himmel erschei- 
nende Monogramm Christi ; dasselbe, von einem Kreis umschlossen, 
hat die konstantinische Form )i^ und muss als Symbol des wahren 
Lichtes, welches zur Erleuchtung der Menschheit in die Weltgekommen 
ist, gedeutet werden. * 


1 Nicht die grOssere, ktlnstlerische Schwierigkeit der Darstellung des 
Hauptmomentes hat zu der Wahl des Momentes der Darbringung der Ge- 
schenke gefOhrt. Die Genuflexio war in der aiten Kunst nicht der Ausdruck 
der Anbetung. Knieende Figuren stellcn um Gnade flehende Personen vor, 
deshalb war die eigentliche Szene der Anbetung der frOh-christlichen, 
direkt von der Antike beeinflussten Kunst kaum ein darstellbarer Gegen- 
stand. — Vergl. Detzel : Christliche Ikonographie, Seite 208. — Kraus, 
Real-Encykl. N, Seite 35 1. 

* In der Katakombe der heiligen Petrus und Marcellinus sowohl, wie in 
der des Callisto wird er als nackt beschrieben. Dies ist aber vielleichi irr- 
tUmlich, da die Darstellungen uns nur durch alte, ergfinzte Kopieen be- 
kannt sind. 

9 Siehe Wilpert, Cyklus christologischer Gemfllde, Seite 24. 
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II. Re 1 i e f- D ars te 1 1 u n ge n der Sarkophage. 

Auf den Relief-Darstell ungen alt-christlicher Sarkophage sehen 
wir die Kunstler bcstrebt, bei zunehmender Harte und Unbeholfenheit 
der Kunstformen den Stotf der Anbetung immer mehr zu durchdringcn 
und ihm die mannigfachsten Sciten abzugewinnen. 

Von solchen Reliefs, welche aber teilweise nur in BruchstOcken 
erhalten sind, sind fUnfzig auf uns gekommen. Sie gehoren nach der 
Annahme De Rossi’s der Zeit zwischen dem Ende des dritten und dem 
Ende des fUnften Jahrhunderts an. 

Es ist nicht unsere Aufgabe, auf diese Darstellungen naher ein- 
zugehen, wir mUssen uns damit begnllgen, die allmahlich zunehmende 
riaturalistische Auffassung des Vorwurfes und die neuen Motive der 
Komposition zu konstatieren. 

In alien Reliefs ist wie bei den GemSIden der gewShlte Moment : 
Die Darbringung der Geschenke. Die Magier sind stehend dargestellt. 
Im allgemeinen sitzt Maria auf einer Seite, wShrend die Magier ihr 
von der anderen nahen. Zuweilen ist sie aber von dem Kinde, welches 
in einer korbartigen Krippe liegt, getrennt und wendet, auf einem Stein- 
haufen sitzend, den Blick nach den Magiern hin.* * 

In solchen Fallen haben wir eine Uebertragung der Komposition 
der Geburt Christi auf die der Anbetung zu sehen. Maria ist in eine 
Tunika gekleidet und mit einem Mantel umgeben, der vom Kopfe 
herunterfallt. In einzelnen Reliefs erscheint sie jedoch als ganz jugend- 
liche Frau mit unbekleidetem Kopfe.* Niemals ist sie mit dem Nimbus 
dargestellt. Das Kind trSgt sie gewohnlich auf dem Schosse, zuweilen 
aber auch als Wickelkind in den Armen.* Der Knabe ist meistens in 
Tunika gekleidet, bisweilen aber auch nackt gebildet.* Der Grosse 
nach ist sein Alter ungefahr auf zwei Jahre festzustellen, ofters erscheint 
cr aber alter, oder auch jUnger; wenn er in der Krippe liegt, noch 
als ganz kleines Kind. In einigen Darstellungen ergreift er das von 
dem ersten Magier Uberreichte Geschenk.* 


‘ Garucci, Storia dell’ Arte cristiana nei primi otto sccoli. Tav, 398, 
b, Tav. 365, i. — Liell, Seite 258, Fig. 34; Seite 270, Fig. 45. 

* Garr., Tav. 317, 4. — Le Slant, Etude sur les Sarkophages chr^t. 
pi. XXVI. 

s Lehner, Marien-Verehrung in den ersten Jahrhunderten, Seite 309, 
Taf. V, Nr. 37. — Liell, Marien-Darstellung, S. 260, Fig. 36. 

* Garr., Tav. 359, i. 

5 Garr., Tom. I, p. 46. — De Rossi, Bullet. i865, p. 68. 
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Ein spatercs Relief, welches schon byzantinische EinHUsse verrat, 
zeigt das Haupt des Knaben mit dem heiligen Scheme und dem Mo- 
nogramm Christi umgeben.’ 

In einem anderen Relief, jetzt im Museum des Laterans, ist die 
Komposition durch die Figur des Joseph bereichert, der in romischer 
Tracht hinter dem Sessel der Maria steht.* * Er ist hier, wie auch 
sparer, b§rtig dargestellt.’ In derselben Darstellung zeigt ein Magier 
mit der Rechten nach drei Ringen (Sternen) in der Hohe, indem er 
rUckwarts auf seine Begleiter schaut, so dass die Einformigkeit der 
Bewegung schon hier vermieden ist. Die Magier sind in gleicher 
Stellung und in ahnlichen KostQmen wie auf den Wandgemalden ge- 
geben. Ihre Zahl ist stets drei. Bosio* gibt die Kopie eines Reliefs, 
wo der erste bartig dargestellt ist. Die Geschenke sind verschieden- 
artig: Opferschalenartige SchUsselchen, runde und kegelformige Gcgen- 
stande, Kranze, Tauben und einmal eine puppenartige Figur. In 
keinem Falle werden die Magier von einem Gefolge begleitct; auf elf 
Darstellungen wird die Szene aber durch die Kamele, auf welchen 
sie die Reise gemacht hatten, vervollstandigt. 

Zuerst in einer Vereinigung der Szene der Anbetung mit der 
Szene der Geburt, dann sparer in der Anbetung allein, werden Ochs 
und Esel in die Darstellung aufgenommen.* Diese stehen neben der 
Krippe, und als <(reines» und «unreines» Tier beten sie das Kind an. 

Dcr Schauplatz der Handlung ist nicht, wie wir gesehen haben, 
immer unbertlcksichtigt gelassen. Wo die Krippe erscheint, ist sie 
unter ein auf zwei Pfosten ruhendes Dach gestellt. Um die Oertlichkeit 
als morgeniandisch zu bezeichnen, sind zuweilen Palmen angebracht.® 
Den Stern gewahren wir auf vierzehn Reliefs in mannigfacher Gestalt, 
meistens von einem Reifen umgeben, so dass er radformig erscheint. 

Fassen wir die Ergebnisse der soeben betrachteten, aus den Ka- 
takomben stammenden Darstellungen der Wandgemaide und der Reliefs 
zusammen, so sehen wir, dass eine historisierende Tendenz innerhalb 
der dekorativen und symbolischen Kunst der frlih-christlichen Zeit 
die Szene der Anbetung allmahlich zum wirklichen Geschichtsbild ge- 


* Jetzt in San Vitale zu Ravenna, soil aus dem Todesjahre Isaaks VIII, 
643, stammen. — S. Ciampini, Vet. Mon. II, Tav. III. — Garr., Tav. 3 i 1, 2. 

* De Rossi, Bullet. i 865 , p. 68 . — Kraus, Rom. Sou., S. 354, Tafel VIII. 
s Der Bart als Zeichen des Alters: Siehe Zappert, Epiphania, S. 324-25. 

* Roma Sotterannea, p. 23. 

6 Liell, S. 237, Fig. 33 . — Detzel, Ghristliche Ikonographie, S. 181. 
« Liell, S. 256 , Fig. 33 ; S. 262, Fig. 38 . 
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staltet. Die drei Anbeter sind Weise, die ohne besondere Zeichen ihrer 
WQrde aus dem Morgenlandc kommen, uin Geschenke cinem Kinde 
darzubringen, welches ohne himmlischen Glanz auf dem Schosse der 
Mutter sitzt, oder in einer Krippe liegt. 

Nur durch Uberirdische Grosse verlieh die damalige Kunst, be- 
cinHusst von der Ausubung des jeweiligen Kultus, den beiden Ge- 
stalten Erhabenheit. 

III. Byzantinische Mosaiken. 

Mit dem vierten Jahrhundert vollzieht sich ein grosser Umschwung 
in der Darstcllungsweise der Anbetung. Als die christliche Religion die 
herrschende wurde, entstanden stattliche Kirchen. Diese gait es nun, 
mit passenden Wandmalereien oder Mosaiken zu schmtlcken. Die 
Kompositionstypen tlbernahm man von den Katakomben ; das Be- 
streben aber, die weiten RSumc der Kirchen in einer des nun sieg- 
reichen Christentums entsprechend wUrdigen Weise zu schmiicken und 
ihren Darstellungen einen ernsten, wUrdevollen Charakter zu ver- 
leihen, bringt eine Umformung des Gesamt-Charakters der christlichen 
Kunst mit sich. 

Die Mosaiken lassen zuerst einen Uebergang von der alt-christ- 
lichen Kunst erkennen, bald aber sind sie in ihrem Glanze und ihrer 
Majestat ein blosser Reflex der hohen Zeremonie der Kirche und ge- 
raten dann in Abhangigkeit von der von Byzanz ausgehenden Hof- 
sitte, bis ihre Kunstformen endlich in einem pomphaften, unnatUr- 
lichen Zeremoniell erstarren. 

Bei den wenigen, uns erhaltenen Darstellungen der Anbetung sind 
wir im Stande, annShernd das Datum ihrer Entstehung festzustellen. 
Sie stammen aus verschiedenen Perioden, und an ihren Kunstformen 
ISsst sich ein Verfall und ein Wiederaufleben der Kunst konstatieren. 

Wohl die frllheste Anbetung befindet sich unter den Mosaiken am 
Triumphbogen in Santa Maria Maggiore zu Rom, welchen Papst 
Sixtus III. (432 — 440) ausfiihren liess.* Hier ist die Anbetung nicht 
mehr eine einfachc Kultusszene, sondern der feierliche Empfang, den 
ein Konigskind, umgcben von fUrstlichem Glanze, einer Gesandtschaft 
gewahrt, welche aus fremdem Lande kommt. MajestStisch auf reich- 
geschmllcktem romischen Throne sitzt der schon herangewachsene 

i De Rossi, Musaici deli arco Trionfale e delle Pareti lateral! di Santa 
Maria Maggiore. Fascicoli XXIV-XXV. — Garrucci, Tav. CCXV-CCXXII. 
— Ciampini, Vet. Mon. I, 200 fl’. Tav. XLIX-LXIV. 
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Jesusknabe, dessen Haupt mit dem Nimbus, worauf sich zum ersten 
Mai das Kreuz befindet, umgeben ist. Ucber ihm steht der Stern. 
Seine Gdttlichkeit wind in besonderer Weise durch die Uber das Alter 
hinaus entwickelte Grosse, sowie in der Anwesenheit von vier hiera- 
tischen Engeln betont. Maria, eine imposante Figur, sehen wir rechts 
auf eigenem Thronstuhl, ihr gegenQber, links vom Thron, gleichfalls 
cine reichbekleidete, hoheitsvolle Frau, die als symbolische Darstellung 
der Kirche aufzufassen ist.^ Von rechts her nahen zwei Magier in 
phrygischen KostUmen, die ihre Gaben auf grossen Flatten darbringen.® 
Die TUrme der Stadt Bethlehem vollenden die Szene, 

Diese Darstellung weicht von alien anderen ab, indem sie eine 
theologische Idee verkdrpern will : Christus als Haupt der Kirche. 
Auf Goldgrund gehalten, ist sie ein Ausdruck des ganzen Glanzes der 
zur Macht gelangten Kirche. In der FShigkeit zu grosser Zeichnung, 
zu mannlich kraftiger Charakteristik und in dem feinen GefUhl fur 
Symmetrie ist sie jedoch ein Bewcis, dass der antike Geist in den 
romischen KUnstlern des flinften Jahrhunderts noch nicht erstorben war. 

Unter Justinian (627 — 56 .* *') wurde die zweite, auf uns gekommene 
Mosaikdarstellung der Anbetung in St. Apollinare Nuovo zu Ravenna 
ausgefUhrt. Hier sind die Komposition sowohl, wie die einzelnen Fi- 
guren in .streng byzantinischer Weise gehalten. GegenQber einer Reihe 
von Heiligen und an der Spitze eines Zuges von Martyrerinnen und 
glaubigen Frauen erscheinen als erste Anbeter aus der Heidenwelt die 
drei Magier. Die Madonna in langem blauen Mantel sitzt auf hohem 
mit Edelsteinen besetzten Thron, einen weissen Schleier auf dem 
Haupte, das nun zum ersten Mai auch mit dem Nimbus umgeben 
ist. Sie erhebt segnend die rechte Hand, wie auch der auf ihrem 
Schosse sitzende, vollig bekleidete Jesusknabe. Vier majestatische 
Engel stehen zu ihrer Seite. 

Der obere Teil der Figuren der drei Magier ist verschwunden 
(jetzt erneuert). 

Nach Angabe des Liber Pontificalis in Ravenna sollen sich Uber 
ihren Hauptern, wie bei den Heiligen, Inschriften befunden haben 
mit den Namen : «Gaspar», «Balthasar», «Melchior».® 


• De Rossi, Text zu Musaici dell Arco. 

• Die Figur des dritten Magiers war frilher links sichtbar, ist durch 
die Rcstauration uns verloren. — S. Garr., Vol. IV, p. 20. — De Rossi, Text 
Musaici dell Arco. 

9 Vita S. Agnelli, Cap. Ill: «Ex classe Virgines procedunt ad sanctain 
Verginem Virginum procedentes munera offerentes et Magi antecedentes, 
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Aus den in der alten Basilicana Vaticana unter Papst Giovanni VII. 
im Jahre 707 ausgefQhrten Mosaiken haben wir Kunde von drei An- 
betungen. 

Die erste befand sich in der Kapella Santa Maria ad Praesepe 
und ist nur in einer Skizze von Grimaldi erhalten.' 

Sie ist in so weit wichtig, als hier zum ersien Male ein Magier 
knieend dargestellt ist, ein Motiv, welches, aus der kirchlichen Zere- 
monie Qbernommen, in spateren Zeiten aus kUnstlerischen GrQnden 
zuweilen auf alle drei Konige ilbertragen wird. 

Ein Mosaikboden aus derselben Peters-liasilika enthalt die erste, 
bekannte Darstellung, auf der die Magier mit koniglichen WUrden 
dargestellt sind.* — Von dieser Zeit an wurde die Annahme, die 
Weisen seien Konige gewesen, immer allgemeiner, bis dieselbe auf 
dem Gebiete der Kunst zur Herrschaft gelangte. 

Ein BruchstUck der dritten Anbetung aus der alten Basilika be- 
findet sich jetzt in der Sakristei von Santa Maria in Cosmedin zu 
Rom. Hier ist nur die heilige Gruppe, der ein Engel zur Seite steht, 
Joseph und der Arm eines Konigs erhalten. Die langen, dllnnen Ge- 
stalten, die leblosen Gesichter, die wenigen, strafVen Linien der Ge- 
wander, die rohe AusfUhrung, der Goldgrund, die grossen Steine der 
Mosaiken — das alles verschafft uns Kenntnisse von dem Charakter 
des damaligen Stiles und zeigt einc Kunst, welche in starre Formen 
und fllichtige Arbeitsweise geraten war. 

Von dem XI. Jahrhundert an, trotz der Herrschaft des byzan- 
tinischen Schematismus, dringt allmahlich ein Aufstreben nach natu- 
ralistischer Darstellungsweise in die Komposition der Anbetung ein. 
Individuelle Naturanschauung, wenn auch zuerst sehr befangen, macht 
sich geltend. Im Anschluss an die Sitte des Hofes und der Kirche 
verdrangt die Darstellung der Opferbringung diejenige der Huldigung 
durch das Kniebeugen. Drei Altersstufen werden den Weisen, die nicht 
nur als Heilige, sondern jetzt allgemein als Konige angesehen werden, 
zuerteilt. Begleiter werden ihnen auf den Weg mitgegeben. Inniger 
ist die Darbringung des Geschenkes, welches von dem Kinde selbst, 
Oder von Joseph, der Maria zur Seite steht, in Empfang genommen 
wird. Madonna und Christus werden in natUrlichem VerhSltnis 

sed tamen cum variis vestimentis depicti sunt. Nam Caspar aurum obtulit 
in vestimento hyacinthino, Balthasar thus obtulit in vestimento Bavo, Mel- 
chior mirrhan obtulit in vestimento vario.® 

» Garrucci, S. 97, S. 100, Tav. 280, 

* Ciampini, De sacris aedificis a Const. M. constr. 75, Tav. XXII I. 
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zu einandcr als Mutter mit Kind dargcstellt. Intimer wird auch die 
Oertlichkeit aufgefasst, und die Szene meistens vor ein Hauschen 
verlegt. 

Dieser neue Geist ist leicht In zwei Mosaikdarstellungen der An- 
betung zu erkennen, welche dem Ende des XIII. Jahrhunderts ange- 
horen und einen neuen Stil zeigen, der wohl noch unter byzantinischem 
EinHusse stand, doch einen sich der Naturwahrheit zuwendendcn Zug 
in der Darstellungsweise deutlich verrat und den Uebergang zu einer 
neuen Periode bezeichnet. 

Eine jetzt verschwundene Inskription lasst auf das Entstehungs- 
jahr 1291 fUr die sieben Szenen, worunter die Anbetung, aus dem 
Leben Maria schliessen, welche am TribUnenbogen in Santa Maria in 
Trastevere zu Rom sich befinden. Sie sind wahrscheinlich von dem 
KUnstler Cavallini ausgefUhrt.* 

Mit grosser Naturwahrheit sind Mutter und Kind, welches die 
Gabe des ersten Konigs mit beiden Handen ergreift, dargcstellt. Die 
drei Konige tragen das Qbliche phrygische Kostllm, die Wurde desselben 
ist aber durch reiche Mantel erhoht. Knieend, die Krone in der Hand, 
Uberreicht dcr greise Konig eine runde Schale mit GoldstQcken. 
Die beiden anderen Konige, gleichfalls bartig, Uberreichen goldene 
KSstchen. 

Diese anmutige Komposition ist noch auf Goldgrund gchalten, 
wie die frQheren Mosaiken, der Schauplatz — grtiner Rasen, ein kleines 
gotisches Haus und seitwarts ein HUgel mit BSumen — ist aber schon 
sehr naturalistisch aufgefasst. Die Bedeutung der Szene ist durch 
folgende Verse unter dem Bilde erklart: 

uGentibus ignotus Stella duce noscitur infans. 

In praescpe iaccns caeli terraeque profundi 
Conditor, atquc magi myrram 
thus accipit aurum.o 

In Santa Maria Maggiore in der Chorkapelle zwischen den Fenstern 
rechts ist eine in den Kunstformen Shnliche Darstellung am Ende des 
XII. Jahrhunderts von Torriti ausgefUhrt. Hier iSsst der KQnstler den 
in den byzantinischen Darstellungen gewohnlich anwesenden Engel 
iiber der heiligen Gruppe schweben. Eine neue Bewegung und ein 
neues, kraftigeres Formenideal weisen auch die tlbrigen Gestalten auf. 


1 Siehe De Rossi, Musaici della zona Inferiore dell' abside de St. Maria 
in Trastevere; Text: Fascicoli VIl-VIII. 
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Die Lebendigkeit des Ausdruckes, die Naturtreuc in Stellung und 
Korperbildung zeigen, wie die Kunst sich jetzt vom Zwange des 
Kirchlich-Zeremoniellen frei macht. Wir stehen am Anfange einer 
neuen Periode, wo nicht die Vorschriften der Religion, sondern das 
innere Erleben, die Anschauung der Natur dem KQnstler zum Gesetze 
wird, eine Periode, welche als Praludium zu dem Schauspiele der 
Renaissance dienen soli. 
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DAS XIV. JAHRHUNDERT. 

1. Giotto di Bondone (1267 — 1337). 

ie wir bci den Mosaiken des dreizehnten Jahrhunderts gesehen 
haben, bewegtc sich die italienische Kunst in aufsteigender 
Linie. Jahrhunderte hindurch hatte sie sich begniigt, an be- 
stimmten Kompositionen festzuhalten. Ganzallmahlich nur beginntman, 
sich von dem trockenen Schematismus der Zeichnung und der Komposi- 
tionsweise zu befreien. AnfSnge lokaler Stilrichtungen brechen sich aber 
am Beginne des XIII. Jahrhunderts Bahn, und neue Anschauungen der 
Natur rufen eine Neugestaltung des biblischen Stoffes hervor. Die ersten 
entscheidenden Schritte, die von dem typischen Vcrhalten einer sym- 
bolisierenden Schule in eine neue Darstellungsweise hinUberfUhren, 
werden von dem Bildhauer Niccolb Pisano gethan. Durch ein bewusstes 
ZurQckgehen auf antike Muster und eingehende Studien der Natur 
fiel der Kunst die Binde des dekorativen, kirchlichen Zwanges von 
den Augen. Die korperliche BeschafFenheit des Menschen, seine indi- 
viduelle Bildung, sein geistiges Wesen, sein dramatisches Leben sind 
die neuen Werte, welche, auf klassischer Formvorstellung und monu- 
mentaler Bewegung der Komposition beruhend, die Kunst unter 
Niccolb Pisano und seiner Schule durchdringen. 

Mit dem Namen Niccolb’s werden wir nach Mittel-Italien, nach 
Toskana, versetzt. Dem Umstande, dass die Skulptur hier der Malerei 
voranging, haben wir es zu verdanken, dass jener vorwiegend plastische 
Zug die toskanische Malerei vom Anfang an beherrschte, um dann 
im Laufe der Zeit so herrliche BlUten zu treiben. 
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Unter dem Einfluss dcr Pisani cntfaltete sich dcr grosstc Genius 
des vierzehnten Jahrhunderts. Er sah die Dinge, wie sic sind, den 
Himmel blau und nicht golden, die Erde bevolkert mit Menschcn 
von FIcisch und Blut, mit Menschcn, die Icbcn, fdhlen und handeln. 

Doch er empfand mehr als das ; ihm offenbarte sich auch das 
geistige Wesen der Dinge. Seine Darstellung dcr heiligen Legende 
ist von einer solchen religiosen Ticfe und Empfindung, dass er darin 
der streng kirchlichen Kunst dcs Byzantinismus nicht nachsteht. Was 
Giotto geschaffen, sind nicht mehr nur religiose Symbolc, cs sind vom 
Gcist dcs Glaubcns erfUllte reale Gestalten. Statt dcr korperlosen 
Wesen, die in den Kirchen nur dekorativen Zwcckcn dientcn, hat 
er wirkliche Menschcn gemalt. Wohl haftet ihnen noch ctwas Welt- 
frcmdes an, aber was fiir eine frische Lebensfrcudigkcit spricht schon 
aus ihnen ! Die geitigc Gestaltungskraft cincs Dante und die Genialitat 
eines Shakespeare finden sich in ihm vercinigt, und in dicscr innigcn 
Verschmelzung des idealen Lebcns mit beseclter Wirklichkeit olTenbart 
sich der grosse Geist Giotto’s. 

Von dcr Hand dieses Kiinstlers besitzen wir cin Gcmildc seiner 
frUhcren Zeit in der Anbetung der Konige in Santa Maria dell’ Arena 
zu Padua. Hier ist mit den einfachsten kiinstlerischen Mitteln, mit 
elementarer Licht- und Schattenwirkung cin Meisterstiick geschaffen, 
dem man nichts hinzuftlgen, noch das Gcringste wegnehmen konnte, 
ohne die grossgedachte Schonheit dessclben zu storen. Spatere Maler, 
denen alle Kunstmittel zur VerfUgung standen, haben niemals eine er- 
greifendere Darstellung zu stande gebracht. Wir fragen uns nun : 
Worin bcstcht die Grosse, das Neue dieses Werkes ? 

Wir schcn cine Komposition, welche in ihrer Einfachheit durch 
den Vorgang selbst bedingt erscheint, und doch ist die Stellung einer 
Jeden Figur mit feinster Ucberlegung ersonnen. Rechts auf dem Bilde 
sicht man die hciligc Familie auf einem Felsen unter dem Dach einer 
kleinen Hlittc, Maria sitzt auf einem Thronscssel, das ernst blickende 
Kind in Windeln auf ihrem Schosse. Wiirdig stcht Joseph neben ihr 
mit gekreuzten Armen ; den Kopf auf die Brust gesenkt, scheint er 
vor sich hin zu traumen. Dieser Figur cntsprechcnd, stcht rechts von 
der Madonna ein Engel, dcr dadurch mit der Szenc in inneren Zu- 
sammenhang gebracht ist, dass er das schon Ubergebene Geschenk des 
ersten Konigs in den HSndcn halt. Um diese symmetrische Gegenllber- 
stellung nicht zu deutlich hervortreten zu lasscn, ist ein zweiter, etwas 
zurUckstehender Engel angebracht, von dem aber nur der Oberkorper 
sichtbar ist. Von tiefster Ehrfurcht erfllllt, kniet der greise Konig mit 
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entblo.sstem Haupt vor dcm Christuskindc und neigt scin Gesicht de- 
mUtig auf dessen Knice hcrab. Er leitet zum zweitcn Tcilc dcr Kom- 
position Qber, der durch die beiden andercn Konige mit ihrem Gc- 
folge gebildet wird. Diesc haben das Haupt noch mit den Kronen 
bedeckt und blicken,die Geschenke in den Handen haltend, mit innigster 
Freude auf das Kind. Der jUngere in Profilansicht ist eine Figur von 
so wundervoller Holdseligkeit, wie sie die Giotto'sche Kunst kaum 
wieder aufzuweisen hat. Durch den feierlichen Ernst der Madonnen- 
gruppe mit ihren Engeln und die tiefe Andacht der Konige erscheint 
der Raum wie verzaubert, der irdische Vorgang mit wahrhaft himm- 
lischer Stimmung beseelt. Selbst das Kind wagt nicht die leiseste Be- 
wegung. Durch die beiden Diener hinter den Konigen, die sich mit 
den Kamelen beschaftigen, klingt ein Laut vom alltaglichen Leben 
in die stille Feier hinein. Diese Bedienten sind etwas kleiner als die 
(Ibrigen Figuren dargestellt, um ihre Nebensachlichkeit zu betonen. 

Doch nicht allein auf dcr abgcwogenen Schonheit dcr Komposition 
und der seelischcn Auffassung beruht die Bedeutung dieses Werkes. 
Die plastische Wirkung der Gestalten ist etwas ganz Ncues in der 
italienischen Malerei. Um diese hervorzurufen, hat Giotto einen bc- 
stimmten Menschentypus gew§hlt, Figuren mit krSftigem Knochenbau, 
ausgeprSgtcn Gesichtszilgen, langer gerader Nase, mit grossen, ge- 
schlitzten Augen und scharf gezeichneten Augenbrauen. Das Kinn ist 
kraftig, die Extremitfiten gross, die Hande aber von besondcrer Schon- 
heit und sprechendem Charakter. Jede Figur, selbst das Kind, atmet 
Kraft und gesundes Leben. Die Gewandung soli auch zur plastischcn 
Wirkung beitragen ; sic bildet grossc, einfachc Flachcn mit geradem 
Abschluss. Die wenigen Linien sind klar und cdcl, wie an cincr frtlh- 
griechischen Statue. Der stehende Engel erscheint uns wie ein mensch- 
gewordenes StUck der Antike. 

Ein andcres, neues Element ist das Dramatischc, das Momentanc 
der Handlung. Mit scharfer Bcobachtung und tiefcm Verstandnis ist 
jede Feinheit dcs Ausdrucks erfasst und mit Icbhaftcr Freude an der 
dramati.schen Darstellung dcs Charakters und dcr Bewegung wieder- 
gegeben. Wie konzentriert sich die ganze Handlung um den geistigen 
Mittelpunkt: das Kind ! Selbst die ungelenken, holzernen Tiere schauen 
es mit grossen, erstaunten Augen an. Der Be.schauer des Bildes wird 
gezwungen, die Ergriffcnheit der heiligen Waller mit zu empfinden. 
Schr wesentlich ftlr diese Wirkung ist das Fehlcn alles NcbcnsSch- 
lichen, durch keine stoffliche Ausschmtickung, durch keinc unnotigen 
Zuthaten, durch keine landschaftliche Staffage wird dcr Beschaucr in 
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dcm Mitcrlcben der Handlung und dercn ticfcr, innercr Bedeutung 
gestort. 

Der Hintergrund ist der denkbar einfachstc. Das kleinc HSuschcn 
an den steilen Felsen angelehnt, darUber der Leitstern In Gestalt eines 
geschweiften Kometen am tiefblauen Himmel, dienen zur Charakteri- 
sierung des Schauplatzes, nicht um die Wirklichkeit nachzuahmen, 
nur um die Umgebung anzudeuten. Das Ereignis allein soil uns vor- 
gefiihrt werden. 

Deutlich spricht hier zu uns ein scharfer Beobachter des taglichen 
Lebens und ein gewaltiger Kiinstler, der es verstand, Einfachheit und 
Tiefe der Auffassung, Macht und Erhabenheit der Empfindung mit 
dramatischer Lebendigkeit der Darstellung zu vereinigen. 

Bei dieser Darstellung der Anbetung tritt uns ein leitendes Prinzip 
der Komposition entgegen, das noch lange Zeit das herrschende blieb : 
Die eine Seite des Bildes nimmt die Madonna mit dem Kinde auf 
dem Schoss und Joseph neben ihr ein. Die Anbetenden nShern sich 
mit ihrem Gefolge von der andercn Seite. Der greise Konig hat seine 
Krone abgenommen, er kniet vor dem Kinde und kUsst Ihm als 
Zeichen seiner Verehrung den Fuss. Die beiden anderen Magier haben 
das Haupt mit der Krone bedeckt und halten die Geschenke noch in 
den Handen. Beim Herannahen machen sie vor der Hauptgruppe 
Halt. Ihr Gefolge sieht man hinter ihnen zurllckbleiben. 

a) Taddeo Gaddi (gest. i 366 ). 

Die Schuler Giotto’s traten in die Fussstapfen Hires Meisters, so 
weit ihre Begabung und ihr kUnstlerisches VerstSndnis sic dazu be- 
fahigte. Unter ihnen war einer der crsten Taddeo Gaddi, von dem 
wir drei Anbctungen besitzen ; diese zeigen aber, wie weit ein dem 
Meister so nahe verbundener KUnstler hinter dem Vorbilde zurUck- 
blieb. Sicher ist die AusfUhrung der Anbetung in der Unterkirche zu 
Assisi von Taddeo, und unserer Ansicht nach, ist auch die Kompo- 
sition derselben ihm zuzuschreiben.* Er halt zwar am Giotto-Typus 
fest, aber an der ungelenken Korperbildung und den langen, Uber- 
kraftigen, unteren Partiecn des Gesichtes, wie an den h§sslichen Handen 
ist die Eigenart Taddeo’s wahrzunehmcn. Die Voraussetzungen fUr 
die Komposition sind dieselben wie in Padua, aber ihre Feinheiten 

1 Einzelne neuerc Kunstforscher schreiben dieses Werk dem Giotto 
zu, vor allcm Thode: Giotto, S. 74, 76. 
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sind hier missverstanden. Die Figur des Joseph an Maria s Seite er- 
scheint bei Giotto als befriedigende Notwendigkeit, Hier tritt cin 
Engel an seine Stelle, der das Geschenk des ersten Konigs in Kmpfang 
genommen hat ; ihm gegenllber steht mtlssig ein anderer Engel, der 
wedcr auf das Kind, noch auf die Konige blickt, sondern nur zur 
Staffage dient, urn der Madonna die zentrale Stellung zu sichern. Bei 
Giotto leitete der knieende Konig das Auge von der heiligen Gruppe 
auf die beiden anderen Konige und ihre Begleiter hinOber, so dass 
alle Beteiligten zu einer einheitlichen Handlung vereint sind. Bei 
Taddeo ist ein grosser Abstand zwischen dem knieenden Konig und 
den anderen mit ihrem Gefolge, und dieser storende Eindruck wird 
noch durch ein Hervortreten der Architektur verschSrft. Das Gefolge 
bilden vier einfSltig aussehende M§nner, von denen zwei sich mit den 
Kameelen beschSftigen. Vor diesen stehen die beiden Konige, die 
nicht mehr wie in wachendem Traume das Kind anbeten; der eine 
ist im Begriff, seinen Mantel abzulegen, der andere macht eine Wen- 
dung, urn seiner Bewunderung Uber das Kind Ausdruck zu geben. 
Es ist unmoglich, diese Gruppe mit ihren mannigfaltigen Bewegungen 
zur gleichen Zeit mit der Madonnengruppe in’s Auge zu fassen, und 
dadurch geht der einheitliche Charakter der Szene verloren. 

Das einfache HSuschen ist zum geschmUckten, offenen Portikus 
eines weiten Palastes geworden. Dieser Reichtum der Architektur, 
cbenso wie der voile Faltenwurf und die Golds§ume der GewSnder 
geben Zeugnis von dem Ueberhandnehmen ausserlicher Zuthaten bei 
den Anhangern Giotto’s. 

FQr die Sakristei-SchrSnke von Santa Croce in Florenz hat Taddeo 
die Komposition Giotto’s Ubernommen, da aber der Zweek dieser kleincn 
Tafcl (unter Giotto’s Namen Nr. io6 in der Akademie in Florenz) 
ein wesentlich dekorativer war, ftihrte er sie in heiterer Farbe auf 
Goldgrund aus. 

In der Baroncellikapelle von Santa Croce hat Taddeo die Konige 
auf zwei Fresken dargestellt, einmal in einer geschlossenen Gruppe auf 
einem Berge, wo sie knieend nach dem Leitstern blicken ; hier haben 
wir den ersten Versuch, durch Lichteffektc zu wirken. Die Felsen- 
panieen, auf welche die Strahlen des Sternes herabfallen, sind mit 
hellem Gelb, die anderen in kaltem Grau gemalt. Hier sowohl, wie 
in der Anbetung selbst, ist der Stern in Gestalt des Christkindes am 
Himmel sichtbar. Dieses Motiv finden wir, ausser in diesen beiden 
Darstellungen, nur noch in dem kleinen, Qbermalten und verdorbenen 
Fresko der Anbetung von Agnolo Gaddi in Santa Maria Novella in 
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Florenz und in der Darstcllung der Szene von Orcagna auf seinem 
Tabcrnakel in Or San Michele. 

Die Ausnutzung des Raumes in der Baroncellikapelle ist eine an- 
dere als bisher, da das Fresko in die schmale Wandseite neben ein 
gothisches Fenster passen musste. Deshalb sah sich Taddeo gezwungen, 
die beiden stehenden Konige hinter die Hauptgruppe zu rllcken. Die 
Madonna mit dem Kinde, Joseph und der knieende Konig nehmen 
die ganze, vordere Flache ein. Seine Unfahigkeit in der Anwendung 
der Raumvertiefung hat Taddeo aber dadurch gezeigt, dass er die 
beiden hinter dieser Vordergruppe stehenden Figuren in unverhaltnis- 
massiger Grosse gezeichnet hat. Sic stehen in konventioneller Unter- 
haltung begriffen ; der Heiligenschein ist ihnen genommen, und eine 
andere Neuerung ist der Pelzbesatz auf dem Mantel des einen zur 
Andeutungdes Stofl'es. Die morgenlandischen Tiere haben zwei Pferde- 
kopfen Platz gemacht. Die gedrtickte Stellung Josephs, der sitzend 
mit mQrrischem Ausdruck die Konige anschaut, ist auch ein Beweis 
dafiir, wie die religiose, nur auf eine schlichte, knappe Darstcllung 
gerichtete Kunst Giotto’s im Abnehmen begriffen ist. Die Handlung 
ist im Ganzen bewegter. Das Kind schickt sich schon bei Taddeo zum 
Segnen an, und alle Kdnigc sind gleichzeitig thatig gedacht — und 
dennoch fehlt der Darstcllung jeder Zug warmerer Empfindung. 

b) Agnolo Gaddi (gest. i3g6). 

In den Uffizien zu Florenz befindet sich unter Nr. 28 cine in 
dumpfen Farben ausgcfUhrte Darstcllung der Anbetung von Agnolo 
Gaddi, die auf eine klcinc Tafcl gcmalt, von feincrem FormgefQhl 
zeugt. Sowohl in den schon bewegten Gestalten der andachtigen 
Konige, als auch in der Madonnengruppe Ubcrrascht er uns durch 
diesclbe Zartheit der Empfindung und des Ausdrucks, durch die er 
in cinigen seiner kleincn Tafelbilder so anmutig wirkt. Der freie 
Faltenwurf dcr Gewandcr, die Zierlichkeit dcr Kronen und die Ver- 
zierungen der Heiligenscheine dcr Konige zeugen von Schonheitssinn 
und dem Wunsche, sich von den frUheren strengen Formcn frei zu 
machen. 

Storend fUr die Komposition und die Stimmung des Bildes wirkt 
aber die Tcilnahmslosigkeit Josephs, dcr von dcr Hauptgruppe ge- 
trennt ist. Er sitzt zusammengesunken da und scheint zu schlafcn. 
Diese Trennung hat Agnolo darum herbcigefUhrt, um einen Ochsen 
und einen Esel in den Stall hinter der Maria unterzubringen, welches 
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Moment durch ihn zuerst von Giotto’s Nachfolgern aus der byzan- 
tinisclien Kunst Qbernommen ward und sich hSufig in den Darstel- 
lungen der Renaissance wiederholt. 

Aus dem ernsten jQngling im einfachcn Kittel, der bei Giotto 
die Kamele halt, ist ein derber Knecht in grlincr Bluse und roten 
Beinkleidern geworden, der mit einem Stock ein Pferd zu bandigen 
versucht. Die Figur ist aber verzeichnet, sie scheint, statt nach vorn 
geneigt zu sein, auf den FUssen unsiclier zu stehen und hintcnuber 
zu fallen. Sie ist nicht mehr typisch gedacht, sondern drastischer dem 
Leben entnommen; und das edit italienische Landhaus, der Baum 
daneben, das kleine Schloss in der Feme beweisen, dass Agnolo sich 
bestrebte, auch die Landschaft mit grosserer Naturtreue wiederzu- 
geben. 


Werfen wir einen Blick zurllck, so sehen wir aus diesen Dar- 
stellungen, wie die Schule Giotto’s unter Beibehaltung der grossen 
Schemen des Meisters bestandig darnach trachtet, in Einzelheiten 
etwas Neues zu geben. Es fehlt ihr an Gestaltungskraft, und daher 
muss die Stimmung oft nicht feierlich, sondern gedrQckt erscheinen. 
Ohne tiefer empfinden zu konnen, will sie mehr bieten. So bleibt die 
einfache Grosse Giotto’s unerreicht, aber die Kunst selbst wird in 
ihrer Fahigkeit, die Wirklichkeit darzustellen, gefordert. 

2 . Die Sienesen. 

Bevor wir zu der Betrachtung der weiteren llorentinischen Dar- 
stellungen der Anbetung tlbergehen, sehen wir uns genotigt, um neue 
in ihnen auftretende Elemente zu erklaren, erst eine kurze Schilderung 
von Kunstwerken zu geben, von denen jenes Neue herzuleiten ist. 

Siena, die grosse Rivalin von Florenz, war durch einige aus ihrer 
Mitte hervorgegangene KUnstler nicht ohne EinHuss auf die Entwick- 
lung unseres Vorwurfes geblieben. Betrachten wir deshalb zuerst, wie 
die Komposition der Anbetung wahrend des 14. Jahrhunderts bei den 
Sienesen sich entwickelte. 

a) Duccio da Siena (Majestas i 3 io). 

Im Gegensatz zu der von Giotto eingeschlagenen Richtung, welche 
sich durch plastische Wiedergabe der Figur, durch MonumentalitSt im 
Aufbau und Anordnung der Komposition und durch dramatische Auf* 
fassung des Vorganges auszeichnet, steht diejenige der Sienesen. 
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Wahrend das kllnstlerische Streben der Arno-Stadt immer weiter 
in das Leben drangte, beherrschte der frommc Sinn der alten Zeit 
die Denkweise Siena’s. Die Kunst dieser Schule bicibt in ein mys- 
tisches Traumleben cingchQllt. Nicht das, was ihr das Leben vor die 
Augen fOhrt, versucht sie lebendig zu gestalten, sondern ihrer verfei- 
nerten und gemlitvollen Empfindung will sic Ausdruck geben. Die 
F^nergie der Handlung ist ihrem Wescn fremd. Auf das Sinnen, 
das poctische Empfinden gerichtet, ist dieser Kunst der Vorwurf der 
Anbetung unsympathisch, da derselbe die Schilderung eines positiven 
Ereignisses erfordert. Mit sicherem Instinkt gehen die Kiinstler Siena’s 
an ihm vorbei, denn die Probleme der Form und der Bewegung, die 
er zur Darstcllung verlangt, gehoren nicht zu den Ziclen ihrer von 
Schonheitssinn beseeltcn Kunst. 

Dem sienesischen Trecento entstammen nur zwei Darstellungen 
der Anbetung, die fUr die Entwickelung unseres Vorwurfes von Be- 
deutung sind. Die erste ist von Duccio und befindet sich in der Opera 
del Duomo zu Siena. Die kleinc Tafel bildet einen Teil der RUckseite 
auf Duccio’s Majesta, welche 28 Darstellungen aus dem Leben Christ! 
enthiilt. 

Die Madonna sitzt rcchts auf einem Throne vor einer grottenar- 
tigen Hohle, das scheue, den Segen erteilende Christuskind auf ihrem 
Schosse.‘ Der erste Konig, knieend, fllhrt den Fuss des Knaben an 
die Lippen. Hinter ihm stehen die bciden andern. Links halt ihr Ge- 
folge die ZUgel einiger Pferde und Kamele. 

Wir haben es hier mit einer Komposition zu thun, die an Grup- 
pierung und Anordnung der Figuren selbst mit Giotto’s einfacher, 
scheinbar aus sich selbst entstandener Komposition der Anbetung zu 
Padua wetteifert. Beobachte man, wie die Figuren den ganzen Raum 
ausfUllen, und doch wie jede UeberfUllung vermieden ist ! Wie die 
Madonnengruppe durch ihre WUrde die Komposition beherrscht, und 
dabei, wie die Gruppe dcr Konige das genaue Zentrum des Bildes 
einnimmt ! 

Durch ihre Stellung ist die Linie angegeben, welche die Tafel in 
zwei Halften teilt. Sie geht von dem niedrigsten Punkte im Bilde — 
dem auf der Erde ruhenden Kniee des crsten Konigs — durch die 
Hand des zweitcn Konigs, durch das Dreieck, welches das Dach Uber der 
Hohle bildet und gipfelt in dem Leitstern am obersten Rand der Tafel. 
Auch ist die Massenverteilung auf beiden Seiten gleich. Damit diese 


> Die Angabe der Oertlichkeit durch eine HOhle ist byzantiniscb. 


21 


Symmetrie abcr nicht zu deutlich hervortrete, gibt Duccio einc paral- 
lelc, scheinbar die Mitte der Komposition cinnehmende Linic, wclche 
die versuchte, perspektivische Vertiefung der Holile, die Hand und Ge- 
wandung des dritten Konigs bezeichnet. Es ist dieselbe Erfindung, die 
Rafl'ael in der Komposition der Madonna die San Sisto gcbraucht. Hier 
wie dort auch ein herrliches Ebenmass aller Teile, welches denselben 
Efl'ekt der Beherrschung des Raumes durch die Figurcn hervorruft ! 

Wie verschieden ist aber das Formenidcal! Die langen, schmalen, 
etwas gebogenen Gestalten Duccio’s sind noch Reprasentantcn des 
Mittelalters. Lieblichkeit und Strenge drUcken sie zugleich aus, denn 
die kUnstlerische Ausdrucksmoglichkeit, welche Duccio bcherrscht, war 
das Traditionelle, das an die feierliche Darstellungsweisc der Mosaiken 
Erinnernde; der Geist aber, in dem er seine Mittcl handhabt, ist ein 
Neuer, ein von personlichem SchonheitsgefQhl erfOlltcr. 

Der Typus der Madonna mag wohl byzantinisch sein, die feier- 
liche Mutter Gottes hat aber einc neue Anmut gewonncn. In langen, 
geschwungenen Linien fallt ihr blaucr Mantel vom Kopfe bis zur Erdc 
hinab, wo er sich in Ringeln hinzieht. Die Gcwandung der Konige 
zeigt dasselbe GefQhl f(ir dekorativc LinienfUhrung. Es ist ein feines 
Geschlecht mit anmutigen Zugen und langen , zicrlichen Handen, 
seelenvolle Menschen, welche sich ihrer GcfUhle in bcinahe modern- 
scntimentaler Wcisc bewusst sind, und die hier in freudiger Hingeb- 
ung ihre Huldigung dem heiligen Kindc darbringen. Die rcichen 
UeberwUrfe der Konige sind mit Goldornamenten versehen, Saumzeug 
und Sattel ihrer Pferde zeigen festlich-heitere Dekoration. Wie ein 
ausgesprochener Sinn fUr ornamentale Zier sich in den Details geltend 
macht, so zeigt die reiche, mit grQn und Gold vcrsehene Tafel cinen 
harmonischen Effeki der Farben, der als etwas ganz Ncues aufllllt. 
Es macht den Eindruck, als ob eine gemalte, polierte Bronze etwas von 
den Tonen eines freudigen Abendhimmels angenommen hatte. In 
diesem rein dekorativen Gebrauch der Farben, in dem zierlichcn Elfekte 
der geschwungenen Linien, in der Lieblichkeit der Typen und in dem 
seelischcn Ausdruck der Gestalten ist die weitere Entwicklung dcs 
Kunstcharakters der Anbetung unter den Sicnescn cnthalten. 

b) Bartolo die Maestro Fredi (i 33 o — 1410). 

Die zweite sienesischc Anbetung, wclche dem Trecento entstammt, 
ist unter Nr. 49 in der Akademie zu Siena zu linden. Es ist ein 
grosseres Altarwerk, und der untcrgeordnetc KUnstler, Bartolo di 
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Maestro Fredi, hat sich bestrebt, eine entsprechend grosse Komposi- 
tion zu crfinden. 

Die Madonna sitzt rechts von einer gothischen Halle, das in steifer 
Haltung auf ihrem Schosse sitzende Kind erhebt zum Segnen die rechte 
Hand, der greisc Konig kusst zum Zeichen seiner Verehrung dessen 
Fuss. Die beiden anderen Konige knieen gleichfalls. Joseph steht der 
Maria zur Seite und halt in den Handen das Uberreichte Geschenk, 
indem er zurOck auf das zahlreiche, von Erstaunen und Anbetung er- 
griffene Gefolge schaut. Ganz links sind Pferde und Kameele ange- 
bracht. Unter den Hufen eines weissen, von rtlckwarts gesehenen 
Pferdes liegt ein Hund. 

Der obere Teil dcs Bildes bildet eine Komposition fiir sich, durch 
Felsenmassen von der unteren Szene getrennt. Wir sehen im kleinen 
Massstab die Konige zu Pferde, wie sie mit ihren Begleitern nach dem 
Leitstern blicken, wiederum, wie sie sich Jerusalem nahern und Herodes 
sie empfangt, und endlich, wie sie ihre Reise nach Bethlehem fort- 
setzen. 

Mit bewunderungswurdiger Miniaturkunst ist die festliche Freude 
des Zuges dargestellt. Die kUnstlerische Gestaltung und Darstellung 
der Bewegung dieser winzigen Figuren ist dem Maler gut gelungen, 
im Gegensatz zu der schematischen holzernen Formenbildung der 
grosseren Gestalten im unteren Plane. Hier vermag eine reiche Ver- 
zierung der Gewander und eine saubere DurchfUhrung aller Einzel- 
heiten die ganzliche Unfahigkeit des Kiinstlers in Bezug auf plastische 
Wiedcrgabe und raumliche Anordnung der Figuren, wie auf Energie 
der Handlung nicht zu verbergen. Auch die Tiere, welche Bartolo 
darstellt, sind eher lacherliche Gebilde der Phantasie, als der Wirk- 
lichkeit entnommene Darstellungen. Trotz all dieser Mangel des Bildes 
mUssen wir uns vorsehen, die Bedeutung dieser Komposition zu unter- 
schatzen. Dass die Darstellung einer grosseren, dramatisch belebten 
Szene dem Maler nicht gelingen sollte, war nicht nur in seinem eige- 
ncn Mangel an kUnstlerischem Konnen, sondern auch in dem Wesen 
der siencsischen Kunst begrUndct. Als ein spatercr, einer anderen 
Schule entstammender KUnstler Bartolo’s Komposition benutzte, wurde 
er zu einer hervorragenden Darstellung angeregt. 


Fassen wir die Ergebnissc der Analyse der Darstellungen des 
XIV. Jahrhunderts zusammen, so sehen wir, dass der Charaktcr des 
Vorwurfs der Anbetung bei den Florentinern schon auf fester Grund- 
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lage beruht. Die Grundziige der Kunstformen wie der Komposition 
sind der Darstellung von Giotto gesichert. Ihre Entwicklung geht mit 
strenger Logik vor sich. Aus Giotto’s grosser aeichnerischer, auf das 
wesentliche gerichteten Kunst eninehmen die Florentiner ihr Formen- 
ideal, wie auch die lineale und raumliche Komposition der Anbetung. 

Die Kunst der Arno-Stadt stand aber in der zweiten Halfte des 
Trecento nocli in Verbindung mit der verfeinerten und empfindungs- 
vollen Kunst Siena’s, welche ein anderes Formenideal beherrschte. 
Diese voll Wohllaut und Grazie auf eine dekorative Wirkung aus- 
gehende Kunst spricht in der Uebergangszeit zum volkstUmlichen 
Realismus des Quattrocento in der Entwicklung unseres Vorwurfes 
unter den Florentinern mit, so dass wir in dieser Periode einen Lieb- 
reiz der Erscheinung, eine Melodik der Linie und eine schimmernde 
Ornamentik in den Darstellungen der Anbetung erwarten dUrfen, 
welche dem Wesen der florentinischen Kunst sonst fremd sind. 
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ZWEITER ABSCHNITT. 


DIE UBERGANGSZEIT. 

j. Don Lorenzo Monaco (iSyo — 14*5). 

m Mittelalter waren die Kloster der Sitz der Miniaturisten und 
forderten die Kunstauch noch bis in die Renaissancezeit hin- 
ein durch Anfertigung illustriertcr Handschriften und ihr 
Bestreben, Kirchen und Kloster mit Freshen und Altarbildern auszu- 
schmQcken. Aus florentinischen Klostern gehen am Anfang des Quat- 
trocento zwei Monche hervor, deren Darstellungen der Anbetung uns, 
wenn nicht in eine andere Welt, so doch in eine ganz andere als die 
Giotto’sche Stimmung versetzen. Die volkstUmliche Kunst des grossen 
Trecentisten ist jenem stillen Geiste Gott gelalliger Seligkeit gewichen, 
der das Klosterleben beherrschte. Ein subjektives GefUhlsleben hat das 
Dramatische der Handlung verdrangt. Eine mystische Erregtheit ist 
an die Stelle des krSftigen, Susseren Ausdrucks getreten. Kraft und 
Grosse der Umrisse sind in eine weichflUssige Bewegung der Linicn 
verwandelt. Religioser Ernst und verfeinerte Empfindung finden in 
lyrischer Weise Ausdruck. 

In den Darstellungen eines Monches des Kamaldulenzer Ordens, 
Don Lorenzo Monaco, begrQssen wir ein Ausklingen dcr Richtung des 
Trecento. Ein sorgf^ltiges Studium seiner gesamten Werke zeigt ihn 
als eincn von Siena ausgehenden Sp 3 t-Giottesken. Auf vier Altarbildern 
hat cr die Anbetung der Konige dargestellt. Die erste befindet sich 
auf einer Predella; durch deren Bestimmung und das kleine Format 
bedingt, als eine ausserst einfache Komposition. Wegen des stark 
sienesischen GeprSges des Hauptbildes — der herrlichen VerkUndigung 
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in Santa Triniti zu Florenz — erscheint uns diese Anbetung als eine 
frlihe Arbeit des KQnstlers. Kompositionsweise und Formenideal nShern 
sich mehr der Art dcr Giotio-Schule, als die der VerkUndigung, und 
dieser Umstand beweist, wie wir haufig wahrnehmen konnen, dass 
ein Maler in dem Styl der Predella seinem Hauptbilde voraneilt, in- 
dent er bei einer kleinen Darstellung es eher wagt, neue Bahnen zu 
bctreten. 

Rechts sitzt die Madonna vor einer Nische auf einem Thron und 
neigt sich zartlich Qber das Kind auf ihrem Schosse, welches das Hand- 
chen erhebt, um den knieenden Konig zu segnen. Joseph, den Kopf 
in einen weissen Mantel gehllllt, steht neben Maria und beugt sich 
herab, um den greisen Konig herzlich zu empfangen, indent er ihm 
die rechte Hand traulich auf die Schulter legt. Unmittelbar hinter 
diesem knieen auch die anderen Konige mit gesenktem Haupte und 
beten das Kind an. Links blickt ein Hirte durch eine ThQr, auf seinen 
Stab gelehnt, beobachtet er den Vorgang. Alle stehen ganz unter der 
Macht ihrer Empfindungen. Ein neues Raumgefiihl spricht sich in dem 
richtigeren VerhSltnis der Architektur zu den Menschen aus, und Freude 
an der Natur zeigt sich in den Olivenbaumen, welche hinter der Mauer 
blUhen, die mit der Nische rechts und der ThQre links einen abge- 
schlossenen Raum fur die Handlung bilden. Der Faltenwurf ist zierlich 
und weich, und die Gewander fallen in Ringeln auf die Erde zu- 
sammen. Am meisten aber flllt die geschwungene, ausgebogene Stell- 
ung der Gestalten in die Augen. Diese Stellung, die harmonische 
Farbengebung, sowohl wie die zierliche Feinheit der Ausfahrung des 
Bildes sinJ eine Folge der siencsich-gothischen Reminiscenzen, welche 
den Styl Lorenzo’s auch in Florenz beherrschten. 

Die Predella des einzigen von Lorenzo mit seinem Namen be- 
zeichnctcn Bildes, der grossen Kronung Maria aus dem Jahre 1413 
(jetzt in den Uffizien Nr. i3og), zeigt eine beinahe genaue Wieder- 
holung der Komposition in Santa Trinita, mit der EigentQmlichkeit, 
dass dcr Leitstern in Form eines griechischen Kreuzes gemalt ist, und 
in der Raczinski-Sammlung des Berliner Museums befindet sich eine 
dritte solche kleine Anbetung von Don Lorenzo. Dessen bedeutendstes, 
einflussreiches Werk aber bewahren die Uffizien unter Nr. 3g. Es ist 
ein Altarbild mit drei Giebelaufs§tzen, deren Bildchcn der VerkUndig- 
ung und der Propheten, sp§tere Zusatze von der Hand Cosimo Ro- 
selli’s sind. Die Farbe ist dunkel, und im allgemeinen herrscht ein 
Lorenzo eigenes Griin vor. 

Mit dieser Darstellung behauptet die Anbetung der Konige ihren 
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Wert als Vorwurf fUr ein grosseres, einheitliches Altarwcrk. Heiligc 
Gruppe und Konige genUgen aber nicht fUr das vergrosserte, langliche 
Format, und deshalb stellt der Maler auch ein zahlreiches Gefolge an 
ihre Seite. Dies ist die erste Darstellung der Anbetung, welche der 
florentinischen Kunst entstammt, wo wir von einem Zuge im eigent- 
lichen Sinne des Wortes redcn konnen. Die Konige sind von mehr 
als zwanzig Mann begleitet, von denen die entferntesten zu Pferd und 
auf Kameelen durch einen engen Felsenpass im Herannahen begriffen 
sind. Die isokephale Linie ist streng durchgefUhrt, selbst die Berittenen 
sind so angebracht, dass ihre Kopfe sich Qber die der Stehenden kaum 
merklich erheben. Die Anordnung der vorderen Figuren ist klar und 
gut, der KUnstler ist aber noch nicht im stande, einem jeden der vielen 
Korper dahinter einen frcien, messbaren Platz im Raume anzuweisen. 
Die hochgewachsenen, schmalen Gestalten sind von starker, gothischcr 
Biegung; die weichgeschwungcnen Gewandmotive, welche den Korper- 
wendungen folgen, die zierlichen Goldmuster der Stoft'e, die Pracht 
der Heiligenscheine zeugen davon, wie Lorenzo von sienesischem 
Schonheitssinn beeinflusst war; die Anordnung der Komposition aber, 
die ausgeprSgte Charakteristik der Gesichter und das Plastische der 
Figuren deuten auf eine weitere Kntwicklung unter florentinischem 
Einfiuss hin. Es scheint uns sogar wahrscheinlich, dass Lorenzo die 
Anleitung zu dieser Komposition aus dem grossen Fresko in Santa 
Croce, welches dem Agnolo Gaddi zugeschrieben wild und den Ein- 
zug des Heraklius mit deni wahren Kreuze in Jerusalem darstellt, 
entnommen hat. Der mannigfaltige Kopfputz sowohl, wie die Zilge 
mehrerer Gesichter sind Wiederholungen der Typen auf jener Dar- 
stellung, wahrend die kleine VerkQndigung an die Hirten im mittleren 
Bogenfelde des Bildes sehr an Taddeo’s Darstellung dieser Szene in 
der Baroncelli-Kapelle derselben Kirche erinnert. 

Der Mohr erscheint hier zum ersten Mai, nicht aber als Konig, 
sondern als Diener. Die Begleiter nehmen regen Anteil an der Hand- 
lung, und alle Augen sind auf die .Madonna gerichtet. Aber man em- 
pfindet in erster Linie die Andacht der Konige, welche das segnende 
Kind anbeten. Bei aller Belebtheit gibt die Darstellung doch mehr ein 
ruhiges Zusammensein frommer Pilgcr, als die Ankunft eines grossen 
Zuges, und in dem lieblichen Chor preisender Engel an der Wand 
des kleinen Hauschens neben der Madonna gipfelt die ganze Inbrunst 
der religiosen Stimmung dieser belebten, ideal gehaltenen und innig 
empfundenen Darstellung. 
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2. FraGiovanni da Fiesolc genannt Bcato Angelico 

(i 387 — 1 45 5 ). 

Die Darstellungen dcr Anbctung der Konigc von Fra Angelico, 
dem Domini kaner, bietcn Gclcgcnhcit zu einem hochst interessanten 
Studium des Ueberganges von Miniaturistenarbeit und trecentistischer 
Empfindungswei.se zum grossen, realistischcn Kunststyl des Quattro- 
cento. Diese sieben Darstellungen erstrecken sich liber Angelico’s 
ganze kllnstlerische ThStigkeit. Beim ersten Anblick crschcinen sie als 
ein von dcr Richtung der Zeit unabhangiges Ganzcs, so stark pragt sich 
in alien die Eigenart des KUnstlcrs aus; doch bei einem langeren 
Studium derselbcn ist ein bedeutender, kQnstlerischer Unterschicd und 
eine sich der Zeit eng anschliesscnde Entwicklung wahrzunchmen. 
Dieser Unterschicd veranlasst uns, seine frllhen Darstellungen als 
Uebcrgangsstyl zu bezeichnen, die spateren dagegen unter die Werke 
dcr Quattroccntistcn zu sctzen, wcnn auch solchcr Glicderung wcgcn 
keine scharfe Trcnnung in Angelico’s Styl angcnommcn werden soli. 

Von der Miniaturistcnschule ausgehcnd, war er Erbe der Kunst 
eines Giotto, und als soldier bcsass cr ticfcs GefUhl fUr die plastische 
Wiedergabe der mcnschlichen Figur, auch che cr von dcr grossen 
naturalistischen Darstellungswcise eines Masaccio lernte. Nicmals war 
er ein Nachahmcr, seine Ausdruckswcise, dem Problematischcn frcmd, 
wurzeltc in rcichcr, naivcr Phantasie. Fra Angelico hat stcts mit festem 
Entschluss sein ganzes kllnstlcrischcs Konnen dcr Aufgabe gcwidmct, 
wclche cr als eine von Gott gcgebenc ansah, dcr Idcalisierung und 
Verklarung des mcnschlichen Korpers, und ihm ist cs auch gelungen, 
wie keinem Andcrcn, den Ausdruck seelischer EntrUckthcit in irdischcr 
Gestalt wieder zu geben. 

Die frliheste Darstellung der Anbetung von Angelico befindet sich 
auf einer Prcdclla mit Szcncn aus dem Leben Maria’s, die Fra Giovanni 
im Jahrc 1414 fUr die Chiesa del Gesu in Cortona make. ^ Hier tritt 


» Der Ansicht, die die Anbetung Nr. 249 in der Akademie zu Florenz 
Fra Angelico zuschreibt, mOchten wir uns nicht anschlicssen. Die Per- 
spektive erschcint uns falsch und die Kbrpcr zum Tcil ganz vcrzcichnet, 
z. B. der des jungcn KOnigs, desscn ObcrkOrpcr viel zu wcit zurlickge- 
neigt ist. Die UbermSssig langcn Hundc werden fast nur durch die Finger 
gebildet. Der Gesichtstypus der Madonna erinnert nicht an Angelico. Joseph 
steht mit der Handlung gar nicht in inncrem Zusammenhang. Auch ist 
die dunkle Farbe mit dem eigentUmlich grllnen Ton sonst bei Angelico 
nicht zu Hndcn. Die Art der Komposition ist zwar der seinigen ahnlich, 
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uns ein schoner Zug der Komposition entgegen, dcr nur bei ihm sich 
findet und fiir seine zarte und gemQtvolle Auffassung bczcichncnd ist; 
der greise Konig hat seine Gabe tlberreicht und wendet sich zu Joseph, 
dessen Hande er freudig bewegt ergreift. Der zweite Konig kniet und 
beugt sich tief herab, um den Fuss des zierlich-kleinen Christuskindes 
zu kUssen, das in fast vertikaler Linie etwas steif auf dem Schosse 
der Mutter sitzt. Die Madonna ist ein schlankes, atherisches Wesen in 
langem, blauen Mantel, von einer unbeschreiblichcn, man mochte 
sagen, blumenartigen Anmut und Grazie. Der Typus ist zwar sienesisch 
und vielleicht von den Lorenzetti Ubernommen, aber die ganze Gestalt 
ist von eincm neuen religioscn GefUhl beseelt, so dass sie als der Aus- 
druck tlberirdischer Reinheit und Innigkcit erscheint. Der dritte Konig 
wartet mit seinen Bcgleitern in einiger Entfernung, bis es auch ihm 
vergonnt sein wird, sich dcr heiligen Mutter und ihrem Kinde zu 
nahern. 

Die Landschaft ist, wie meistens bei Angelico, sehr einfach — 
ein kleines HSuschen im RUcken der Maria, scitw§rts einige Felsen 
und Baume, ein schlossfthnlicher Bau in der Feme; aber gerade die 
geschickte Anordnung der wenigen Motive trSgt nicht wenig zur Er- 
hohung der poetischen Stimmung dcs Bildes bei. 

Die Farben, das in feinen Mustern auf die GewSnder aufgctragenc 
Gold und die zierliche Feinheit in der Ausftlhrung gehoren noch dem 
Miniaturistenstyle an, wohingegen die Vorzllge der Komposition, die 
Sicherheit der Zeichnung, die Beseelung dcr Gestalten schon die Eigen- 
an des KUnstlers bekunden, der von Anfang bis zum Ende seiner 
Laufbahn sich .selbst treu geblieben ist und aus cigener Gestaltungs- 
kraft seine Typen gcschaffen hat. 

Man hat wiederholt gesagt, dass Fra Giovanni von den Umbriern, 
besonders von Gentile da Fabriano und seiner grossen Anbetung der 
Konige aus dem Jahre 1423 bceinflusst ware. Wir mochten das 
Gegenteil behaupten. Dies frdhe Werk ist ein Beweis fUr die Selbst- 
stSndigkeit des Meisters. Wohl lassen sich gemeinsamc Elemcnte 
zwischen ihm und Gentile nachweisen, die Klarheit der Farbe, dcr 
2 ^uber des Zierrats, die sorgfaltige und detaillierte AusfQhrung, aber 
dies weist doch nur auf cine gew'isse Verwandtschaft im Geschmack 
und im technischen Verfahren und nicht auf einc direkte Beeinflussung 
hin. Und ferner, auf dem Fresko in San Marco, das um 1442 gc- 


aber es fehlt der Oarstellung an jeglicher Innigkeit der EmpBndung. Diese 
GrUnde bestimmen uns, diese Arbeit einem seiner Schuler zuzuschreiben. 
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malt ist, um eine Zeit, in dcr Angelico schon seit Jahren die Anbet- 
ung Gentile’s gekannt haben muss, findet man an diesen keinen An- 
klang. Mit der Eigenart seiner Darstellung, wie mit der Eigenart 
seines Charakters, steht Giovanni da Fiesole in der klinstlerischen 
Welt allein da. Was er sagt, hat sein eigenes Recht in der Kunst. 
Sein frommer Glaube inspirierte ihn, selbst die helle, freudige Farbe 
seines Werkes erscheint als eine Art religioser Symbolisierung. 

Bald nachdem Angelico im Jahre 1418 von Cortona nach Fiesole 
zurlickgekehrt war, malte er filr Santa Maria Novella vier Reliquiarien*, 
eine derselben — ein Wunder minutioser Arbeit von der allerzarte- 
sten Empfindung — ist das kleine Tabernakel in der Zelle Nr. 34 in San 
Marco, Florenz, auf dem er die Anbetung der Konige und darliber die 
VerkUndigLing anbrachte. Darauf folgen die Anbetung der Predella 
des Museums in Madrid, welche einen Teil der grossen VerkQndigung 
in Fiesole bildete, und die der Predella der Nationalgallerie in Lon- 
don, fiir das Altarwerk in San Domenico zu Fiesole bestimmt. 

In diesen Werken zeigt Angelico eine LinienfUhrung und einen 
melodischen Rythmus der Komposition, welche in Schonheit mit denen 
der Sienesen wetteifem. Die Verwandtschaft mit der mittelalterlichen 
Kunst und Denkweise tritt stark hervor. Wo wir Angelico wieder 
treffen werden, wirken schon die machtigen EinflUsse des Quattrocento 
selbst auf seine isolierte Kunst ein, und die Anbetungen von seiner 
Hand nehmen allmahlich einen neuen Kunstcharakter an. 

3. Gentile da Fabriano (1370 — 1428). 

Ohne die Erwahnung eines Werkes, welches in dieser Zeit nur 
in Florenz hatte entstehen konnen und doch der Ausdruck eines vom 
florentinischen absolut verschiedenen Kunstgeistes war, ware die Ge- 
schichte der Anbetung der Konige in der Arno-Stadt unvollkommen. 
Gentile da Fabriano’s grosse Adorazione de Re Magi verschalTt jedem 
Liebhaber der Kunst auch heute noch einen hohen Genuss, und man 
wundert sich nicht Uber den Ausdruck des grossen plastischen Malers 
Italiens, Gentile «aveva la mano simile al nome». 

Gentile da Fabriano am Ausgang des Mittelalters hat das Schon- 
heitsideal seiner Zeit, ihre Idee der hochsten, irdischen GlUckseligkeit 
zum vollkommenen Ausdruck gebracht, gerade, wo das Ideal im Ver- 
schwinden begriffen war. Seine Kunst atmet diesclbe holdselige Poesie, 
welche in den Gesangen der Troubadours uns anmutet. Was Fra 
Angelico fUr die religiose, ist Gentile fUr die hofische Kultur seines 
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Jahrhunderts, ein, die Wirklichkcit vergessender, den Traumen einer 
idealen Welt sich hingebender Dichter.* 

Das grossere von drei Rundbogen mit Gicbclaufsatzen Ubcrspannte 
Altarwerk (Nr. i65 der Akadcmie zu Florenz), welches im Auftrage 
Palla Strozzi’s fUr die Kirche Santa Trinita gemalt war, tragt die 
Aufschrift Opus Gentilis dc Fabriano MCCCCXXIII Mensis MAH. 
Auf der Haupttafel sehen wir die Anbctung dcr Konige, in den Pre- 
dellen-Bildern die Geburt Christi und die Hucht nach Acgypten. (Das 
dritte Predellen-Bild, die Darstcllung im Tempel, bcfindet sich jetzt 
im Louvre.) 

In der Szcne der Anbetung sitzt Maria, eine schlanke Figur voll 
Grazie und Lieblichkcit, in langcm, blauen Mantel, der vom Kopfe 
herab in Ringcln auf die Erdc fallt, links vor einer verfallenen Hlitte. 
Sie halt das den Scgen erteilcndc, Icbhafte und ausserst anmutig dar- 
gestellte Christuskind auf dem Schosse. Ihr zur Scitc steht der ehr- 
wUrdige, in Gedanken versunkene Joseph. Hinter ihr gewahren wir 
zwei Frauen, welche im Bewundern des dem Kinde eben uberreichten 
Gcschenkes begriffen sind.* Der greise Konig knict auf der Krde und 
fUhrt den Fuss des Knabcn an die Lippen ; hinter ihm sinkt der 
zweite andachtig auf das Knie und nimmt zugleich seine Krone vom 
Haupte. Ihm zur Seite steht der junge Konig mit dem Gcschenk in 
der Hand, seine Blicke voll Sanftmut und Freude auf das heilige 
Kind gerichtet. Hinter diesen, in unbeschreiblicher Pracht dargestellten 
Konigen, welche mit der Madonnengruppe ein fOr sich bestehendes 


1 Gentile da Fabriano war, wie sein Name bezeichnet, ein Umbrer. 
Die Bezeichnung eines Lokal-Malcrs passt aber wenig fUr diesen, meistens 
in der Fremde verweilenden, schon in Venedig, Brescia und Rom Ifingere 
Zeit thfitig gewesenen Maler. (Siehe G. d. Fabriano, Venturi cd Sansoni. 
S. 5-7-8.) Seine Anbetung der Kbnige, welche das Datum 1423 trfigt, 
kann man nur der Empfindung nach in Zusammenhang mit der damaligen, 
unbeholfenen Kunstrichtung der Umbrer bringen. Auf diese brauchen wir 
deshalb nicht weiter hier einzugehen. Gentile’s Anbetung ist die erste Dar- 
stellung des Vorwurfes, dcr wir bci den Umbrern begegnen. Wie wir keine 
frilhere umbrische Darstcllung, aus der sie hervorgegangen ware, kennen, 
so bleibt sie ohne direkten Einfluss auf die von den Lokalmalern spater 
gcmaltcn Anbetungen. Sic ist, wie wir bei der Analyse des Bildes gewahren 
werden, ein Ausdruck sanftcr, umbrischer Gemiitsart, sienesischen Schbn- 
heitsgefUhls und Farbensinnes, sowie florcntinischen Kompositions-Ver- 
mbgens. 

> Die beiden, die Maria bcglcitendcn Frauen, sind aus der Ublichcn 
Darstcllung dcr Szcne der Geburt in die dcr Anbetung (ibernommen. 
Vcrgl. Uber dieses Motiv : Thode, Franz von Assisi, S. 428. 
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Ganzes bilden, gcwahrcn wir ihr zahlreiches Gefolgc zu Fuss und zu 
Pfcrd. Kamele, Lcopardcn, Hundc, Affen, Falkcn bcgicitcn dicsen 
Zug frohlicher Ritter und Trossknechte. Nur wenige untcr dem Gc- 
folge nchmen Teil an dcr Kultusszcnc, cinige sind im Gesprach unter 
sich, andcre mit den reichgeschmucktcn Pferden dcr Konige bcschaftigt, 
und wieder anderc wenden ihre Blickc nach ein Paar Vogcln, die die 
Luft belebcn. 

Von der Hauptkomposition durch HUgcl und Baumc getrennt, 
ist der Zug der Konige in kleinem Massstab in den drei Bogcnfeldcrn 
des Altars wiedcrum zu schen. Zuerst schauen die Konige auf cinem 
Berge nach dem Leitstern am Himmcl, wahrend ihr Gefolgc im Thale 
auf sie wartet; die Gcfahren des Weges sind Uberstanden, und auf 
weissen Rossen in festlichem Marschtritt feiern sic ihren Hinzug in 
Jerusalem. Endlich verlasscn sic die Stadt, um ihr Rcisczicl in dcr 
cinfachen HUtte im untcren Plane dcs Bildcs zu finden. 

Mit eincr sorgfaltig miniaturartig feinen Tcchnik sind die zier- 
lichen Figuren in leuchtenden Farben herausgearbeitet. Bei eincr fQr 
diese Zeit grossen Lebendigkcit bewegen sich die Pferde doch mit 
einer zierlichen Vornehmheit, wclche alles Hastige und Uebereilte 
vermeidet. Das Einzcl-Schdne der Erscheinung hat den KUnstler, der 
die Natur nur von der Seite des Gefalligen betrachten wollte, in erster 
Linie bcschaftigt. 

Beim ersten Anblick erscheint diese Darstcllung dcr Anbetung 
wie eine Licht-Vision, wclchcr nur ein Enthusiast, dcr in Marchen- 
vorstellungen lebte, poetische Gcstaltung hStte vcrlcihen konnen ; aber 
ein sorgfaltiges Studium der Kunst Italicns in dicser Zeit verrat deut- 
lich die Wege, welche Gentile da Fabriano gegangen ist, um scinen 
Traumen klinstlerische Form zu verlcihcn. 

An die Siencsen crinnert zuerst dcr Zierrat, die Prachtausstattung 
des ganzen Bildes und zugleich auch das Formcnideal der Gestalten. 
Die Gestalt dcr Madonna z. B., die feinen, zierlichen Handc, das 
Oval des Gesichtes, die mandelfdrmigen Augen, die langc gerade Nasc, 
die in die Hohe gezogenen Augenbrauen, die traumcrische Grazie der 
Idealgestalt — das alles ergibt einen Typus, welchcr sich aus sicne- 
sischen F*ormcn entwickclt hat. 

Die Komposition, bei unvergleichlich grosscrer, kUnstlerischer 
Vollkommenheit, lehnt sich auch an ein sicnesisches Vorbild an. Dem 
heiteren Zug der Konige im kleincn Massstab, welchcr die Rimd- 
bogen ausfilllt, sind wir schon bei Bartolo di Maestro Frcdi begegnet; 
ebenso crinnert die Hauptkomposition im Ganzen an seine Anbetung. 
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Das Gesicht dcs zweitcn Konigs bci Gentile ist bis zum eigentUm- 
lichen Schnitte des Bartes eine verfeinerte Reproduktion derselben 
Figur bei Bartolo. Auch ein weisses und der Kopf eines schwarzen 
Pferdes neben ihm ergeben sich als Uebersetzungen in eine erhohte 
Kunstform der Tiere des noch unbeholfenen sienesischen Malers. 

Gemeinsarre Arbeit Gentile’s mit Pisanello hat zu einer neuen 
Lebenswahrheit in der Gestaltung dieser reichgeschmdekten Pferde 
gefUhrt. 

Auch der Einfluss Angelico’s macht sich bci Gentile geltend. Bei 
dem jungen Konig erinnert nicht nur das KostUm, sondern Stellung 
und Innigkeit des Ausdruckes an dieselbe Figur in Fra Giovanni’s 
frliherer Anbetung, welche Gentile in der umbrischen Stadt Cortona 
zweifellos gesehen hatte. Er ist gleichfalls nicht ohne Begeisterung an 
der sienesisch-giottesken Kunst des Lorenzo Monaco — besonders 
an der Grosse seiner Komposition der Anbetung — voriibergegangen. 

Was aber dieser empfSngliche Geist weder von Siena, noch von 
der Kunst des Uebergangs Ubernahm, ist die grossere Plastik und 
vollere Naturwirklichkeit der Figuren, sowie Versuche nach einer 
neuen, raumlichen Ausbildung der Szene. In einigen Gestalten schopft 
er schon ganz aus dem Formengeist des florentinischen Quattrocento. 
Freude an kiihnen Verkiirzungen zeigt er besonders in einem die 
Sporen des jungen Konigs abnehmenden, sich tief auf die Erde 
bUckenden Knechtes.’ 

Die Begleiter der Konige sind teilweise ganz individuell darge- 
stellt. Einer in Barett, welcher zur Seite des jungen Konigs steht, soil 
nach Vasari der Maler selbst sein. Das Bestreben, den vielen Figuren 
genllgenden Platz im Raum anzuweisen, macht sich im Vergleich mit 
der Komposition Lorenzo Monaco’s geltend, ist aber dem KUnstler 
noch nicht gelungen. Er begeht den Fehler der Slteren Darstellungs- 
weise, n§mlich : eine Erhohung der hinteren Figuren, anstatt eine 
Vertiefung durch eine gesetzmassige, perspektivische Anordnung der- 
selben im Raume, so dass Menschen und Tiere auf einen unmoglich 
kleinen Raum zusammengedrSngt erscheinen. 


• Wir dtlrfen wohl annehmen, dass die Verkiirzungen und Raum- 
wirkung in den Fresken zu San Clemente in Rom ihm bekannt waren. 
(Siehe G. d. Fabriano ed. Sansoni Venturi, S. 8.) In den Predeilenbilder 
der Anbetung — besonders in der Architektur- und Kostiim-Wiedergabe, 
sowie in der naturalisiisch aufgefassten Szene der Beitler in der Darstellung 
im Tempel — crscheint Gentile direki von der Erweekung der Tabiiha in der 
Brancacci-Kapelle abhiingig. 
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Vieles von der neuen, naturalistischcn Kunst der Florcntiner 
hatte Gentile sich angeeignet. Seine A.ufgabe sah er aber weder in 
der Wiedergabe des Plasiisch-korperlichen, noch in cincm dctaillicrten 
Studium der Wirklichkeit. Sein Herz weilte bci der altcn Kunst der 
Siencsen. Auf die dekorative Ausstattung, die Farbcnpracht des Bildes, 
auf die Darstellung des Glanzes und des GlUckcs rcicher Konige und 
frohlicher Ritter legte er das Hauptgewicht. 

Den poetischcn Gehalt des Vorwurfes, seine sonnige Hciterkeit 
wollte cr zum Ausdruck bringen. Er erscheint wie ein Improvisator, 
der voll Begcisterung an der Erscheinung der Natur jetzt alle ihm 
bekanntcn Mittel des Ausdruckes anwendet, um seinen GcfUhIcn 
daucrnde, kQnstlerische Gestaltung zu verleihen. In diescm Wcrkc hat 
Gentile keine heiligen Waller, wohl aber Konige des FrUhlings und 
der Freude dargestellt, und ein dekoratives Meisterwerk voll des 
ganzen Reizes farbiger Details gcschaffen, welches in dcr Geschichte 
der Anbetung ohne Gleichen dasteht. 


Werfen wir einen Blick zurtJck, so sehen wir, dass in den Dar- 
siellungen der Anbetung, welche wir als Uebergangsstyl bczeichnen, 
das Gefolge der Konige sich zuerst als ein bedeutend kompositioncller 
Faktor im Bilde geltend macht. Bei den SpSt-Giottesken, Lorenzo 
Monaco, wie bei Fra Angelico, tritt die religiose, bei Gentile da Fa- 
briano die hofische Auffassung des VorWurfes hervor. Ihre weichen, 
cmpfindungsvollen Darstellungen bilden eine Kunststufe filr sich, welche 
eine Vermittlung zwischen der Strenge Giotto's und der naturalistischen 
Kunstweise des Quattrocento bczeichnet. Der seelische Gehalt, die 
innerliche Bewegung, die Stimmung, sowie der farbige Reiz der Er- 
scheinung sind ihre Kennzeichen. 

Dem mannlichen Geist des Quattrocento liegen andere Probleme 
zur Darstellung vor. Gleich im Anfang kUndigt er sich mit Macht an, 
und mit einem Schlage verschwindet die Poesie der subjektiven Kunst 
des Ueberganges. 


DRITTER ABSCHNITT. 


DAS XV. JAHRHUNDERT VOR LIONARDO. 

1 . Masaccio (1401 — 1428). 

ie Grundsatzc filr die kUnstlerische Gestaltung der Anbetung 
bei den Florcntiner haben wir schon bei Giotto besprochen. 
Er zuerst hat der Szenc reelles Leben verschafft, Masaccio 
geht einen Schritt weiter und versetzt sic in die aktuellc, ihn umge- 
bcnde Wirklkhkcit. Aus ciner Kunst dcs Wcscntlichen entsteht eine 
Kunst des Verwirklichcndcn, wclche auf die llbcrzeugcndc Wieder- 
gabe der Realitat bcdacht ist. Es gcniigt nicht mchr, dass wir die 
Konige sehen, dass wir ihrc Andacht tcilcn, sie sollen zu uns als 
individuelle xMenschcn sprcchen. Die Luft, welche sie umgibt, das 
Licht, den Schatten, den Raum, ihrc ganzc Umgebung sollen wir mit- 
empfinden. 

Die erste Darstellung der Anbetung, dcr von diesem neuen, 
kUnstlerischcn Gciste beherrscht war, befindct sich auf ciner kleinen 
Tafel {Nr. 58 A) in der Galleric in Berlin, und hicr ringt sich jencr 
grosse Maler durch, dcr der florentinischen Kunst die Welt der Wirk- 
lichkeit aufschloss, Masaccio! 

Eigcntiimlichc Befangcnheit ist bei der Darstellung dcr iMadonnen- 
gruppc crsichtlich. Maria, eine hagerc Gestalt mit einem langcn, blauen 
Mantel bedeckt, der den Korpcr kaum ahnen und nur Gcsicht und 
Hande frei iSsst, sitzt in Profil-Ansicht auf einem jencr Scsscl, die 
man noch heutc als florentinisch bezeichnet. Das Kind ist in 
libertriebener Grosse und mit unkindlichem Ausdruck dargestellt. 
Dcr grcise Joseph hat das Gcschenk des ersten Konigs in Empfang 
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genommen und steht ehrwUrdig, wie bci Giotto, mit gesenktcm Haupte, 
an Maria’s Seite. An die Heiligkeit dieser Gruppe hat der Realismus 
Masaccio’s sich nicht herangewagt, und in diesen Figuren zeigt er noch 
vollige Abhangigkeit von der traditionellen Darstellungsweise,* 

Erst bei der Darstellung dcr Konige und ihrcs Gefolges machte 
er sich frei und sein Drang, die Wirklichkeit darzustellen, bricht sich 
Bahn. Diese Gestalten sind nicht mehr jene absoluten, nach einem 
stets wiederkehrenden Typus geschaffenen, zeitlosen Erschcinungen, 
denen wir in den frUheren Darstellungcn der Anbetung begegneten, 
sondern Menschen mit individueller Haltung und Bcwegung. Masaccio 
weiss aber, wie weit er in der Wiedergabe der Natur zu gehen hat ; 
mit sicherer, zielbewusster Idealitat hat er nur so viel der Wirklich- 
keit entnommen und dargestellt, als er mit scinem SchonheitsgefUhl und 
seinem kUnstlerischen Empfinden vereinigen konnte. Er stellte das Leben 
dar, aber auch seine hohere poetische Wahrheit, und diese Konige, 
ohne jede Idealisierung, selbst ohne den Qblichen Heiligenschein treten 
uns allein durch ihre mannliche Kraft als wUrdige Herrscher auf 
Erden entgegen. 

Masaccio’s unerschopfliche Kraft in der Gestaltung des mannlichen 
Korpers tritt besonders bei den beiden Begleitern hervor — wahr- 
scheinlich die Besteller des Bildes — , die rechts von den Konigen 
stehen und in ruhiger, gemessener Haltung dem Vorgange folgen. 
Dies sind Italiener, geradezu Florentiner, mit ihren kurzen dicken 
M3nteln, mit den liber die Schultern geschlagenen Zipfel und mit 
ihren, Uber die Ohren herabgezogenen MUtzen. Trotz alledem gibt 
sie Masaccio in veredelter Wirklichkeit wieder. Licht und Schatten 
und wuchiige Markierung der Formen geben den Gestalten cine Kor- 

* Diese Anlehnung an die alteren Typen scheint auf ein Jugendwerk 
des Masaccio hinzuweisen, doch isi uns wahrscheinlich ein bestimmtes 
Datum, nSmlich 1426 f(ir diese Arbeit in den Uber Donatello von L. Tan- 
fani-Centofani verOtfentlichten Schriften gegeben. (S. Donatello in Pisa: 
Documenti publicati da L. Tanfani. Pisa, Mariotti 1887. Vergl. Rep. fUr 
Kunstwissenschaft XII, 21 3 f. und Schmarsow: Masaccio, S. 77). Es ist 
in den Dokumenten angefUhrt, dass zwischen dem 24. Juli und dem 18. 
Dezember 1426 dem Masaccio ein Altarwerk in ,Pisa bczahlt wurde, im 
ganzen mit achtzig Dukaten. Sein Freund Donatello diente dabei als Zeuge. 
Der Auftraggeber, ein pisanischer Notar, hiess Giuliano di Colino da S. 
Giusto. Deshalb erscheint auch Julianus — der Namensheilige, und St. Ni- 
kolaus, wahrscheinlich der Schutzpatron des Stifters — in dem Hauptbilde, 
welches, wenn diese Anbetung dazu gehdrt, was aus der Beschreibung der 
Predella bei Vasari hervorzugehen scheint, derselbe an seinem ursprUng- 
lichen Bestimmungsort gesehen hat. S. Vasari Opere II, 292. 
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perlichkeit, welche eine volIst§ndig neue Wirkung hervorruft, und dies 
drSngt sich dem Beschauer mit bisher ungeahnter Kraft auf. Die 
italienische Kunst muss auf Michelangelo warten, urn die dritte Di- 
mension eines Korpers wieder so machtig zu empfinden, und von 
diesen Florcntinern in ihrer Zeittracht kann man fast mit demselben 
Recht sagen, was von den nackten Gestalten des spateren Malers gilt, 
dass sie in ihrer vervollkommneten Natur nicht Menschen, sondern 
Ucbermenschen sind. 

Dicse stille Szene der Anbctung hat Masaccio durch eine Anzahl 
Pferde und einige mit ihnen beschJftigte M§nner belebt. Diese fallen 
die rechte Seite der kleinen Tafel aus. ZunSchst Qberrascht er uns 
durch die naturgcmSsse Darstcllung dcr Pferde — was von den Tieren 
in der HOttc im ROcken der Maria nicht gilt — und durch die kUhne, 
klare Verteilung derselben auf den bemessenen Raum. Aeusserst fein 
ersonnen ist die Stellung des ersten Pferdes, das von rQckw3rts sicht- 
bar, wie eine seitwarts eingeschobene Coulisse die Ubrigen Pferde von 
der Gruppc der Konige mit ihrem Gefolge trennt. Ganz rechts beugt 
sich ein Reiter auf den Nacken seines Pferdes herab, um den ZUgel des 
grasenden Tieres zu ergreifen, eine geschickte Wendung, die Masaccio 
Gelegenheit gibt, seine Beherrschung der verkUrzten Form zu zeigen. 

Bei Taddeo Gaddi sahen wir einen Versuch, das Licht des Sternes 
anzugeben, und schon unter seinen Baumen ist Schattcn sichtbar. 
Masaccio ist aber der erste, dcr ein Lichtmotiv als einen die Land- 
schaft beherrschenden Faktor gebraucht. Aus dem Hintergrunde hinter 
der HUtte im RUcken dcr Maria f311t scitwSrts auf die Konige und 
ihr Gefolge ein starkes Licht, welches die Figuren von der Landschaft 
abhebt und als Mittel zur Gestaltung des rSumlich Plastischen im 
Bilde dient. 

Die einfache Landschaft besteht aus HUgelmassen, derselbe Grund- 
gedanke wie bei Giotto, aber welcher Unterschied in der Ausfuhrung I 
Bei Giotto haftet alles an der Wand, ohne sich plastisch abzuheben, 
hier schichtcn sich die Berge klar hintereinander. Man empfindet, 
dass Raum und Tiefen dazwischen liegen, und zum erstenmale ist die 
r§umliche, ebenso wie die korperliche Wirklichkeit in der ganzen 
Kraft der Naturwirkung bildlich festgelegt. 

Die Vereinigung eines gewissen Realismus mit einer wUrdevollen 
Auffassung, die Kuhnheit der Zeichnung und meisterhaft plastische 
Wirkung der Figuren, die Individualisierung der Typen und das breite 
RaumgefOhl der Komposition, welche diese Tafel aufweist, zeichnen 
die spatere Richtung der florentinischen Darstcllung der Anbetung aus. 
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2. Fra Giovanni da Fiesole genannt Beato Angelico 

(i 387 — 1455). 

Beato Angelico, im Dienste seiner Kirche verharrend und bestrebt, 
seinen religiosen Geftlhlen Ausdruck zu verleihen, vertieft sich nur 
allmShlich in die Erforschung des Problems der Darstellung der Wirk- 
lichkeit. In der Predella des grossen Altars der Linaiuoli aus dem 
Jahre 1433, jetzt Nr. 1274 der Uffizien, sehen wir aber eine Dar- 
stellung der Anbetung, auf der er neues Gewicht auf die Wiedergabe 
der menschlichen Gestalt und der Bewegung legt. Das Erscheinungs- 
wesen der ausscren Welt ist ihm noch fremd. Die Darstellung wirkt 
weniger glUcklich, als wir es bei ihm gewohnt sind, da die Wieder- 
gabe jener tiefseelischen Erregung, welche den ganzen Korper be- 
herrscht, nicht die der Form und der Handlung selbst seiner Natur 
eigen war. An den zahlreichen Begleitern, die teils mit gefalteten 
HSnden anbetend dastehen, oder mit Pferden beschaftigt sind, ver- 
misst man Tiefe der Empfindung und NatUrlichkeit der Bewegung. 

Aus der nachsten Darstellung der Anbetung ersieht man, wie Fra 
Giovanni sich weiter bemiihte, die allgemeinen Errungenschaften der 
Zeit im Erfassen des Organischen der Erscheinung zu verwerten und 
bei der Wiedergabe seiner Gestalten zur Anwendung zu bringen. Das 
vorher erwahnte Fresko inSan Marco, Florenz, welches leider sehr restau- 
riert und teilweise verdorben ist, zeigt eine geschickte Komposition und 
grosse Naturtreue der Typen. Ohne Unterbrechung kann das Auge 
von der Madonna, die auf der aussersten linken Seite sitzt, von einer 
Figur zur anderen Uber die ganze Flache des Bildes gleiten. Von der 
zahlreichen Gefolgschaft, die unmittelbar vor einem schroffen Felsen 
halt, hat jeder Korper einen bestimmten, messbaren Platz im Raume. 
Die mannigfaltigen Bewegungsmotive sind harmonisch unter einander 
vermittelt, und alle Begleiter treten durch die Intensitat ihres andSch- 
tigen Ausdrucks in Beziehung zu der Handlung. In den GebSrden 
aller liegt etwas ruhiges und grosses, ZUge seiner eigenen Natur, 
welche sich in manchen Schopfungen Angelico’s in so wunderbarer 
Weise wiederspiegeln. Die Gesichter sind ganz individuell, Joseph soli 
sogar ein Portrait des Architekten Michelozzo’s sein, und auch bei 
anderen ist Portrait-Aehnlichkeit auffallig. Schon hier ist der grosse 
Fresko-Maler der Kapelle Nikolaus V. im Vatikan erkennbar. 

Im Jahre 1448 erhielt Piero de Medici die Erlaubnis, den Altar 
der Madonna in der Santissima Annunziata ausschmllcken zu dtlrfen, 
und auf sein Geheiss hat Fra Angelico — wahrscheinlich wShrend 
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seines kurzen Aufenthaltcs in Toskana im Jahre 1450 — den Schrein 
fUr die Silbergefasse dieses Altars angefangen. Kr Hess das Werk mit 
seinen funfunddreissig Darstellungen aus dem Leben Christi unvoll- 
endet, da er bald nach Rom zurtlckkehrte. Die ganze AusfQhrung 
ist eine HQchtige, einige Teile stammen ganz von fremder Hand. Die 
schbne Komposition der Anbetung der Konige ist aber sicherlich von 
Fiesole entworfen und ausgefUhrt. Hier sehen wir keine Vergrosserung 
des als Miniatur gedachten, sondern die in kleinem Massstabe wieder- 
gegebene monumentale Art der Darstellung, welche auf den spateren 
Angelico liinweist. Seiner romischen Kompositionsweise entsprechend, 
ist die Hauptfigur in die Mitte des Bildes gesetzt, und zum ersten 
Male nimmt in der Komposition der Anbetung, die Madonna mit dem 
Jesuskinde, die zentrale Stellung ein. Sie sitzt ganz von vorn gesehen 
vor einer HUtte genau in der Mitte des Bildes, der zweite Konig kniet 
vor ihr nieder und kQsst den Fuss des Kindes; der greise Konig hat 
seine Huldigung schon dargebracht und begrUsst Joseph. Neben ihm 
stehen zwei Begleiter, links der junge Konig mit einigen And§chtigen, 
und hinter ihm naht das Gefolge. 

Bei einer Vergleichung mit dieser Darstellung mit der Szene in 
Cortona fallen die Breite der Komposition und noch mehr der gerade- 
zu erstaunliche Fortschritt in der Wiedergabe der Natur auf. Be- 
sonders Uberrascht die Wahrheit in der Figur der Madonna. Das 
ist nicht mehr ein in einen Mantel eingehlilltes, mystisches Wesen, 
sondern es ist eine kraftige, voile Gestalt mit unbedecktem Scheitel, 
die Gestalt einer wohl anbetungswurdigen, aber auch irdischen Mutter. 
Auch das Kind ist grosser und lebhafter dargestellt, es streckt den 
rechten Fuss etwas vor, die zum Segnen erhobene Hand ist verktlrzt, 
und die vertikale Stellung auf dem Schosse der Mutter ist in eine 
schrage verandert, wodurch eine grossere NatUrlichkeit in den Beweg- 
ungen entsteht. Die zierlichen Pagen mit ihren goldgeschmlickten 
Kleidern sind in kraftige, beinahe derbe M§nner verwandelt, aber 
hier wie dort bewahrt sich Angelico seine ganze Innigkeit der Em- 
pfindung, und wir zwcifeln keinen Augenblick weder an der Gottlich- 
keit des Kindes, noch an der Ergrilfenheit seiner Anbeter. 

Die Landschaft zeigt nicht die schroffen, direkt hinter den Fi- 
guren aufstcigenden Felsen, welche Angelico von Giotto iibernahm, 
sondern eine Fernsicht, die sich in ihrer NatQrlichkeit von den 
HQgcln einer echt toskanischen Landschaft nicht mehr viel unter- 
scheidet. 
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3 . Dello Delli (1404— ca. 14G6). 

Im Berliner Museum befindet sich unter Nr. 96 a eine Darstellung 
der Anbetung, welche fQr die Art dcr Florentiner alles Dargestellte 
nach Form und Wirkliclikeit zur lebendigen Erschcinung zu bringen 
bezeichnend ist.‘ 

Die Darstellungen, die wir bis jetzt betrachtet haben, sind ent- 
weder als Fresken, oder Altarwerkc gemalt, bci denen der Haupt- 
zwcck, wenigstens von Seite dcs Bestellers, ein kirchlicher war. In 
dieser Anbetung dagegen glauben wir eines von jenen Hausandachts- 
bildern zu sehen, die nicht nur zum religiosen, sondern auch zum 
dekorativen Zwecke geschaffen waren. 

Vasari berichtet, dass Dello Delli, weil er kleine Figuren besonders 
anmutig darzustellen wusste, berQhmt war durch die reiche Aus- 
schmiickung von HausgerSten, und, wie aus dieser Beschreibung zu 
erwarten wire, tritt uns auch liier in der That zum ersten Male bei 
dem Vorwurf der Anbetung die dekorative Seite der florentinischen 
Kunst entgegen. 

Die gewShlte Form war ein Tondo ; Dello hat aber keinen Ver- 
such gemacht, diesem die lineare Komposition anzupasscn, sondern 
er gebrauchte, wie seine VorgSnger, eine isokephale Stcllung der Konige 
und ihres Gefolges. Die Madonna, eine Profilfigur von mildem Aus- 
druck, aber ohne jegliche Anmut der ZUge, sitzt rcchts vor einer 
HUtte, das lebhafte, zum ersten Male in einer Anbetung nackt dar- 
gestellte Kind, h§lt sie auf dem Schosse. Joseph, der ihr zur Seite 
steht, ebenso wie der alteste Konig, der den Fuss des Knaben an die 
Lippen fuhrt, sind in idealer Tracht. Einen interessanten Gegensatz 
zu diesen Figuren bilden die zeitgenossischen Gestalten der anderen 
Konige und ihres zahlreichen Gefolges in der Tracht der damaligen 
Zeit. Diese Bildnisfiguren, obgleich klein, besitzen jene voile Gegenwart 
der in sich geschlossenen Erscheinungen, jene Scharfe und zeichne- 
rische Bestimmtheit der Form, welche das Wesen der florentinischen 
Kunst ausmacht. 

Die mannigfaltigen KostQme sind reich verziert. Einige der 
reichen, mit Pelz verbrSmten Trachten sind nach dem damaligen, nord- 


* Don dem Pisanello zugeschrieben, dem Dello Delli von Crowe und 
Cavalcaselle, Band III, S. 3 a und von Bernhard Berenson. Wenn das 
Bild von der Hand dieses angesehenen KUnstlers stammt, ist es wahr- 
scheinlich auf einer Rcisc in Norditalien um 1430 entstanden. 
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italienischen Muster der Gewandung, so dass wir deshalb annehmen 
mUssen, nord-italienische, speziell veronesischc EinflQsse haben auf 
Dello gewirkt, und es ist nicht unwahrscheinlich, dass er das Bild 
wahrend einer seiner Reisen in Nord-Italien malte. Die kurzen, ge- 
drungenen Gestalten sind gut im Raum geordnet, in den allgemeinen 
ZUgen des Korpers und der Bewegung wohl richtig und nicht unbe- 
lebt, so dass Dello sich hier als ein erfahrener, wenn gleich nicht als 
meisterhafter KQnstler beweist. 

Wie Masaccio, schliesst er die vorderen Reihen des Zuges mit 
einer Gruppe Reiter, wobei er das Motiv eines gerade von rUckwSrts 
sichtbaren Pferdes als Trennung von dem Hauptteile des Gefolges 
beibehalt. Die grossen und schweren Schlachtrosse selbst, ebenso wie 
das in der Luft und auf der Erde verteilte Getier verraten den Ein- 
fluss Paolo Uccello’s. 

Auch die Landschaft, cine breite, wellige Ebene, die sich weit in 
die Feme mit nach beiden Seiten sanft ansteigenden HUgeln ausdehnt, 
ware ohne die Kunst des Masaccio und die Kunstregeln des Uccello 
nicht gut denkbar. Eine feine, schwebende Hulle von Licht und Luft 
mildert mit atmosphSrischem Schimmer die Kraft der Lokaltone und 
spricht fllr die koloristische Begabung des Malers, wie ftlr sein guies 
Verstandnis der Perspektive. 

4. Fra Filippo Lippi (1406 — 1469). 

In der Sammlung des Sir Francis Cook zu Richmond, England, 
befindet sich eine Anbetung der Konige, von neuer, reicher Kompo- 
sition — ein Jugendwerk des Malers Fra Filippo Lippi. 

Wie bei Dello Delli, so sehen wir auch hier einen Tondo, der 
als Hausandachtsbild diente. Fra Filippo aber, mit grossem Geschick 
fQr die Komposition begabt, hat eine der runden Form angepasste 
Komposition erfunden, und seine frohliche Phantasie ergeht sich in 
einem kunstvollen Geftlge der Gruppen und einer bestechenden Lieb- 
lichkeit der Typen. Ein heiteres Gemtit hat die Macht und WUrde 
Masaccio’s in eine sanfte, reizvolle Anmut verwandelt. Treffende Cha- 
rakteristik des wirklichen Lebens verbindet sich mit der stillen Be- 
schaulichkeit der mystischen Schule, und Ober dem Ganzen weht ein 
Hauch des zarten Idealismus des Beato Angelico. 

Das Bild ist reich an Details, mit bewunderungswOrdiger Vol- 
lendung bis in’s kleinste durchgeftihrt. Beinahe der ganze aussere Rand 
ist von der heiligen Gruppe, den Konigen und ihrem zahllosen Gefolge 
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ausgefUllt. Die Mitte des Bildes nimmt die landschaftliche Staffage — 
die HUtte, Ruinen und Berge — ein. Rechts sitzt auf erhohter Felsen- 
stufe im blauen Mantel die zarte, jugendliche Madonna, eine Figur 
von hochstem Liebreiz. Das Haar tragt sie in zwei starken Zopfen 
geflochten und in kindlicher Weise um den Kopf gewunden. Das Kind 
auf ihrem Schosse ist schlank und grazios und weicht darin von den 
fast halslosen, plump gebauten Kindern ab, welche Filippo spater 
malte. Die drei Konige, zierliche Idealgestalten mit Perlenreihen auf 
dem Kopfe, knieen vor dem Kinde und llberreichen ihm ihre goldenen 
Geschenke. Charakteristisch filr Fra Filippo’s Vorliebe fUr mannig- 
faltige, bauschige Gewandmotive ist das eigentUmliche, in Ringeln 
weit auf der Erde hingezogene Kleid des zweiten Konigs. Vor lauter 
Bewunderung iiber den schon arrangierten Faltenwurf konnte man 
die Figur darunter fast vergessen. Etwas dem Geflihle nach poeti- 
scheres als die Gestalt des jungen Konigs in einfachem Gewande 
finden wir in der florentinischen Malerei nicht wieder. 

Dutch einen Bogen hinter den Konigen drangt sich das zahl- 
reiche Gefolge zu Pferd und zu Fuss. Diese kleinen Figuren zeigen 
die grosste Verschiedenheit der Gesichter und des Kopfputzes. Er- 
staunen, Neugier und Andacht sind in ihren Mienen und Gebarden 
in der verschiedensten Weise zum Ausdruck gebracht. Das kleinste 
Detail ist liebevoll ersonnen und mit grosser Sorgfalt ausgeflihrt. 

Die obere rechte Seite des Tondo fOllt das Gefolge aus, das sich 
Jerusalem nahert und bis weit auf die Hohe der Berge hin sichtbar 
ist, so dass schliesslich die Kopfe nur als kleine Punkte am Horizont 
erscheinen. Aus dem Thor der Stadt eilen ihnen Frauen mit Kindern 
zur Begrilssung entgegen, die in ihrer zarten Schonheit wie Fra Ange- 
lico’s Engelgestulten erscheinen. 

Fra Filippo gehorte aber dem realistischen Quattrocento an und 
war daher nicht damit zufrieden, nur Gebilde seiner Phantasie dar- 
zustellen, und so hat er denn eine dem Leben abgelauschte Szene in 
die Hutte, welche beinahe die Mitte des Bildes einnimmt, verlegt ; 
dort sind Pagen beschaftigt, die Hufeisen einiger Pferde auszubessern. 
Seine Freude am Tierstudium beweist er ferner, indem er, wie 
Dello, auf dem Dach der HQtte einen Pfau, im Vordergrund einen 
weissen Hund und in der Luft fliegende Vogel malt. Ohne jeglichen, 
inneren Zusammenhang mit der Anbetung, und nur zum Zwecke ein 
vorgeschrittenes Studium des Nackten darzulegen, ist ferner eine 
Gruppe winziger Figuren, scheinbar Badende, die auf die Felsen 
hinaufgeklettert sind und jetzt links von der HUtte dem Vorgange 
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folgen. Trotz ihrer geringen Grdsse besitzen diese Gestalten doch 
kiinstlerisches Dasein und plastische Wirkung, wie sie Florenz eigen 
waren. 

Die Landschaft — die hohen Berge und Felsen, die Stadtthore, 
Mauern und die Htltte — ist eine poetisch erfundene, in der Wirk- 
lichkeit aber unmogliche Zusammenstellung von Naturformen. 

Diese anziehende Darstellung mit den zahlrcichen Episoden konnte 
man als ein religioses Genrebild bezeichnen. Lebensfrischeres, Heiteres, 
Zierlicheres gibt es in der Darstellung der Anbetung nicht. Es ist 
die Versinnbildlichung einer neuen Aufl'assung des Lebens, die Ueber- 
setzung der Kraft eines Masaccio in liebliche Anmut, seiner pathe- 
tischen Grosse in das frohlich-Poetische. Das religiose Empfinden Fra 
Angelico’s bei Fra Filippo ist in rcine Freude am Schonwirklichen 
verwanddt. 


5 . Fra Diamante (ca. 1430 — 1492). 

In der Gallerie zu Prato (Nr. 10) befindet sich eine Predella, die 
Fra Filippo Lippi zugeschrieben ist, deren robe Form, falsche Zeich- 
nung und barter Auftrag aber deutlicb eine andere Hand verraten. 
Das Bild ist von dem Karmeliterbruder Fra Diamante gemalt, der 
Fra Filippo als Gehilfe diente und viel von seiner Manier angenommen 
battc. Die Komposition der Anbetung ist klar und gut. Die zarte 
Madonna, in langem blauen Mantel mit zierlicber, weisser Haube auf 
dem Haupte, konnte die Urbeberscbaft Lippi's beinabe glaubbaft 
macben ; den Konigen aber, die links von ihr in Profilstellung knieen, 
feblt jeglicbe Feinbeit der Formgcbung. Steif und bolzern sind ibre 
Bewegungen, die HSnde eigentUmlicb verzeicbnet, die Gewandmotive 
bei gesucbter Grazic bart, bauscbig und unscbon. Der Ausdruck der 
Gesicbter ist jedocb andacbtig und edel — wir baben es bier nicbt 
mit einem trivialen, sondern mit einem bandwerksmfissigen KUnstler 
zu tbun. 

Auf die Hand eines Sttlmpers lasst ferner das Gefolge scbliessen, 
besonders der eine Page in verzeicbneter Stellung, der sicb nacb 
vorn beugt, um das Kind zu seben, und dabei seitwarts hinzufallen 
drobt. 

Aucb die grossen, ungescblacbten Pferde weisen auf einen ganz 
untergeordneten KUnstler bin. Die kleine Landscbaft dagegen mit 
ihrer Fernsicbt auf ein Thai mit einem Fluss, im Vordergrund mit 
lieblichen BlumenbQschen, erfreut uns durch gute Anordnung und 
perspektivische Richtigkeit. 
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Meister desCarrundschen T riptychons (urn 1 45o). 

Einc Prcdella,‘ wclchc sich im Muscc Fabrc zum Montpellier be- 
findet, stellt die Geburt Christi und die Anbetung der Konige dar. 
Die Komposition der Ictzteren schliesst sich eng an die von Masaccio 
an. Alle Hauptpersonen sind streng in Profil gestellt, links bilden 
Madonna und Kind mit Joseph, der an ihrer Seite siut, eine Gruppe 
fUr sich, der die beiden alteren Konige, hintereinander knieend, ihre 
Geschenke darbringen. An der Spitze eines zahlreichen Gefolges, unter 
denen ein Hofzwerg im Vordergrund und Trossknechte mit Spiel- 
zeugpferdchen sich befinden, steht der junge Konig, dcr, wie seine 
Begleiter in modischer Zeittracht, jedoch mit heiligem Schein, darge- 
stellt ist. Eine ruinenhafte Mauer trennt den Hachen Vordergrund von 
einer dahinterliegenden Cypressen-HQgellandschaft. 

Der KQnstler dieses Bildes hat die Schwierigkeiten der perspek- 
tivischen Konstruktion, sowie die der Wiedergabe der korperlichen 
Bewegungen Uberwunden, alle Einzelheiten sind mit Sorgfalt heraus- 
gearbeitet, das Werk ist reich an fein beobachteten Ziigen, und doch 
empfindet der Beschauer das Berechnete der Darstellung, welches die- 
sclbe nicht als Werk der freien Phantasie erscheinen lasst. 

Wahrscheinlich um die Mine des Jahrhunderts entstanden, tragt 
die Darstellung noch den konstruktiven Charakter der grossen Tech- 
niker des Quattrocento. 

7. Benozzo Gozzoli (1420 — ca. 1497). 

In innerem Zusammenhange mit dem Vorwurf der Anbetung und 
von grossem Einfluss auf seine weitere Entwickelung sind die Freshen 
des Riccardi-Palastes zu Florenz von Benozzo Gozzoli, auf denen der 
Zug der Konige, nicht aber die eigentliche Szene der Anbetung dar- 
gestellt ist. 

Masaccio hat der Anbetung den Charakter einer idealen, Fra Fi- 
lippo einer rein poetischen Wirklichkeit gegeben. Bei Benozzo sollen 


• Crowe und Cavalcascllc, Storia della Pittura in Italia, ed. Le Mon- 
nier, 1894, S. 3o, beschreiben das Werk im Kapitcl der Pcselli. Bernhard 
Berenson, Kat. Florentine Painters, New-York 1897, schreibt cs dem Pe- 
sellino zu. Schmarsow, Kunsthistorische Gesellschaft fUr Photographische 
Publikation, IV. Jahrgang, bringt ausfQhrliche Reproduktionen desselben. 
Am eingehendsten behandelt die mit diesem Werke in Zusammenhang ge- 
brachte Darstcllungcn und deretr Autor, Werner Weisbach, Jahrbuch der 
k. preussischen Kunstsammlungen, Bd. 22, Heft I, 1901. 
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wir das novcllistisch dargestelltc, florcntinische Lcben kcnnen lernen. 
Alles was dcr Kllnstler von malcrischen EindrUcken auf dem Herzen 
hat, alles was ihn intercssiertc, das Buntc, das Prachtvolle, das Freudige 
dcs damaligen Treibens und Schaffcns, das hier in frischcn Farbcn 
zu erzahlen, bereitete ihm Freude. Einc Kinderphantasie, die nur 
durch das VerstSndnis dcs Vorhandenen, des Sichtbaren gereift ist, 
schildert niit grosser Lebcndigkeit den ganzen Reichtum und das 
GlUck der Medicecr. 

Dcr lange Zug, der wic eine Tapetc auf drei Wandflachen auf- 
gcrollt crscheint, bildet eher das Gegenteil eincr Komposition, als 
einen , auf cinen geistigen Mittelpunkt gerichtcten , organischcn 
Aufbau. Die Szene dcr Anbetung fehlt. Nur die prachtig gckleideten 
Konige mit ihrem glanzenden, berittencn Gefolge und dem Tross 
reichgeschmUckter Pagcn, mit beladenen Kamelen, Jagdhunden, Leo- 
parden wcrdcn, zu eincm glSnzenden Zuge vercinigt, dargestellt. Bei 
allem Lebcn herrscht eine Monotonic in der Anordnung, wie bei eincm 
wohlgeordneten Festzuge ; durch dieselbcn Intervallen zur Hervor- 
hebung und Kenntlichmachung der Hauptpersonen getrennt, eilen sie 
allc mechanisch ihrem Ziele zu. 

Bei dieser zerstreuten Erzahlungsweise und der geschlSngelten 
Bandentwickelung der Szene ist es selbstverstandlich, dass die Auf- 
merksamkeit der Handelnden nicht auf einen Punkt konzcntriert 
werden kann. Das wird der Beschauer dem KUnstler aber nicht als 
Unfahigkeit auslegen, die getrennten Gruppcn zu einem geschlossenen 
Ganzen zu vereinigen, sondern er wird vielmchr ein Festhalten an 
den cigentUmlich grossartigen Bedingungen des Fresko erblicken. 
Um dies festzustellen, wird ihm ein Blick auf Hans Memling’s 
wSieben Freuden der Maria» genllgen, auf dem alle die kleinen Fi- 
gUrchen des langen Zuges in die Landschaft hineinpassen, so dass das 
ganze Bild mit seinen mannigfachen Episoden dem .\uge wie ein Mi- 
niaturbild erscheint. Man merkt wohl, dass ein Florentiner, wenn er 
auch bestrebt ist, recht viel und vielcrlei von dem zauberischen Glanz 
dcs Morgenlandes zu erzShlen, sich doch dem Einfluss der einfachen 
Darstellungsweise Giotto’s nicht ganz entzichen kann. 

Dabei ist Benozzo ein echtes Kind seines Jahrhunderts und stolz 
auf die Errungenschaften desselben in der Wiedergabe der Wirklich- 
keit. So benutzt er denn auch die Gelegenheit, Uberall Portrats in 
den Reihen des Zuges anzubringen. Als Ftlhrer des Gefolges erblicken 
wir auf mfichtigen, reichgeschmtlcktcn Pferden Cosimo dei Medici und 
seinen Bruder neben ihm , ferner seinen Sohn Pietro und seinen 
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Enkel Giuliano. Auch den Maler selbst erkcnnen wir in der Ge- 
stalt eines kraftigen, jungen Mannes, dessen rote MUtze die Inschrift 
Opus Benotii tragt. Wir sind nicht erstaunt, Lorenzo il Magnifico in 
dem stolzen jungen Konig zu erkennen, dem der Potentat des Orients 
und der Patriarch von Konstantinopel als ebenbilrtige Reisebegleiter 
zugesellt sind. Ihre goldenen Ornamente, die bunten Farben der Ge- 
wander, die zierlichen Muster der Stoffe sind mit der grossten Sorg- 
falt ausgefiihrt und gewahren einen prSchtigen Eindruck, der schwer 
mit Worten zu schildern ist. Sattel und Saumzeug sind wie von einem 
Goldschmied ciseliert. Hinter dieser teuer bezahlten Arbeit steckt die 
Subtilitat der Medici, die dadurch den Ruhm ihres Hauses ver- 
grossern und ihrem Namen erhohten Glanz verleihen wollten. Der 
biblische Stoff ist nur eine willkommene Gelegenheit, um den 
Luxus in den Gewandern und das Prachtvolle in der florentinischen 
Hofhaltung als etwas ganz selbstverstandliches und als zur Umgebung 
eines FUrsten gehdrig, zur Darstellung zu bringen. 

Sechs Jahre nach Vollendung der Riccardi-Fresken begann Benozzo 
die Wande des Campo Santo zu Pisa auszuschmUcken, und hier be- 
hndet sich von seiner Hand eine Darstellung der Anbetung, welche 
heute teilweise verdorben und restauriert ist. Die Madonna sitzt vor 
einer hohen Hlltte rechts im Vordergrunde des Bildes. Das Kind auf 
ihrem Schosse hat das Geschenk in Empfang genommen und segnet 
mit der Rechten den auf den Knieen in Anbetung verharrenden Konig. 
Maria zur Seite steht der ehrwtlrdige Joseph auf seinen Stab gelehnt. 
Preisende Engel in der HUtte und auf dem Dach geben ihrer Freude 
Uber den Neugeborenen Ausdruck. Die zwei Konige, die ihre Ge- 
schenke noch in den Handen halten, leiten zum Gefolge Uber, das 
nicht wie bisher auf einem Plane neben ihnen steht, sondern in breiten 
Reihen sich auf den Beschauer zu bewegt. Der lange Zug kommt aus 
der weiten Feme her. Die Handhabung der linearen Perspektive ist 
aber unsicher und von einem einheitlichen Augenpunkt ist keine Rede. 

Es hat zuerst den Anschein, als ob jede Figur fiir sich Benozzo 
Modell gestanden hatte, und doch kann man mit Recht von einem 
Typus der Gestalten sprechen, der in dem runden Kopf, der hohen 
Stirne, den breiten Wangen und dem kleinen Mund zum Ausdruck 
kommt. Den Gestalten mangelt es nicht an plastischer Wirkung — 
dazu hatte Benozzo eine zu gute Schule durchgemacht — es liegt aber 
in ihren Bewegungen etwas Schemaiisches, Gezwungenes. Der KUnstler 
hat eben sorglos, ohne MUhe daran zu wenden, die Gebilde seiner 
Phantasie wiedergegeben und sich um die vollkommene Durchbildung 
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der Former! nicht gekQmmert. Das Detail zu sehen und es nachzu- 
bilden, darauf kam cs Benozzo an und dazu befahigte ihn auch sein 
Talent. Wie sorgfSltig sind die Prachtgeschenke der Konige heraus- 
gearbeitet, wie glanzend ihre Gewander ! Er denkt aber dabei nicht 
einmal daran, den einzelnen Figurcn auch einen ausreichenden Platz 
im Raume anzuweisen. Er war Erzahler, nicht Schilderer. Und das 
erkennt man am besten an dem mangelnden Sinn fUr die organische 
Landschaft. Die Wiedergabe der Pferde ist gut, aber ein Reiten 
auf diesen Felsgraben ist ausgeschlossen. Ueber das Gefiihl, dass man 
nur Pappe-Coulissen vor sich hat, kommt man nicht hinweg. Wo 
einmal cine Schicht fehlt, ISsst der Malcr einen Baum aufschiessen, 
und wenig bedcutet cs, dass dicse BSumc allc Stylarten eines bota- 
nischen Gartens uns vorspiegeln, dass jedes Blatt ein reizendes Wcrk 
fQr sich ist, wir tauschen uns keinen Augenblick in dem Gedanken, 
dass ein StQck aus der Natur uns vorlSge. 

8 . Cosimo Rosclli (1439—1507). 

Bci dem Beibehalten desselben Schemas der Komposition in der 
Gestaltung der Anbetung haben wir seit Masaccio den Drang nach 
einer Wirklichkeitsvorspiegelung sich allmahlich steigern sehen, bis cs 
uns jetzt nicht mehr tlberraschen kann, zu gewahren, dass das Be- 
strcben, Alltagliches, Gegenwartiges darzustellen, den Gestalten eine 
absolute GleichgUltigkeit gegen die religiose Szene aufprSgt. 

Die Anbetung der Konige in den Uffizien (Nr. 65 ) wurde friiher 
dem Pcselli, wird jetzt aber mit Recht Cosimo Roselli zugeschrieben. 
Die lange Tafel in grcller, barter Farbe enthalt Uber drcissig Figurcn, 
auf verhaitnismSssig kleinem Raum. Die Madonna, dcrcn hasslichcr 
Gcsichtstypus den Schiller Ncri di Bicci’s vcrrSt, sitzt rechts vor einer 
ruincnhaften HUtte in blauem Mantel. Das Kind auf ihrem Schosse 
ist ubergross und plump, aber nicht leblos; es hSlt ein Rotkehlchen in 
dcr Linken und erhebt die Rechte zum Segnen. Joseph, ebenfalls im 
blauen Gewande mit grellgelbem Ueberwurf, steht links von Beiden 
und sieht gierig nach dem Goldstlick in dem Pokal hin, den der erste 
Konig ihm Uberrcicht hat. Dieser Zug allein hatte genllgt, um die 
Stimmung des Bildes zu beeintrachtigen, aber auch die beiden anderen 
Konige tragen dazu bei. Dcr eine wendet sich zu dem Gcfolge um, 
wahrend der andere den Beschauer mit einer angstlichen Biederkeit 
ansieht. Sie sind mit reichen Ornamenten geschmUckt und haben nicht 
das geringste Interessc fUr die Handlung. 
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Dicht gcdrangtc Rcihcn von Assistenzfiguren und Rcitcrn fUllen 
die linkc, grossere Bildhalftc aus. Von diesen fUnfundzwanzig Per- 
sonen haben vielleicht zwei ihre Aufmerksamkeit auf die Kultusszenc 
gerichtet. Sie stellen Portratfiguren dar, lebensgross und unerbitt- 
lich wie eine Photographie, und in ihren ZUgen sucht man vergebens 
nach einem Ausdruck tieferen GefQhles. Anspruchsvoll geklcidct, konnten 
sie dennoch einer florentinischen Marktszene entnommen sein. Der 
KOnstler negiert alles, was seiner nQchternen Prosa nicht zusagt. Es 
ist das erste Mai, dass auf einem Bilde der Anbetung das 'Wirkliche 
um der Wirklichkeit willen durchaus vorherrscht. 

Dabei ist aber die plastische Wirkung der Gestalten, ihre klare, 
exakte Zeichnung zu bewundern ; mit den Figuren Benozzo’s ver- 
glichen, tritt es deutlich zu Tage, dass Cosimo Roselli eine strengcre 
Scliulc durchgemacht hatte ; vielleicht darf auf den EinHuss Domenico 
Veneziano’s geschlossen werden, jedenfalls hat Cosimo gelernt, die 
Figur mehr als ein Ganzes zu sehen. Alles Typische ist verschwunden. 
Der KQnstlcr will hier nicht mehr aus der Idee schaffen. Die mensch- 
liche Gestalt dient ihm weder zur Verkorperung einer Idee, noch zur 
dekorativen AusfUllung des Raumes, sie ist ihm um ihrer selbst willen 
wert. Bei Masaccio ist man gezwungen, an das wirkliche, dauernde 
Sein der Gestalten zu glauben, hier wird nur die gemeine Sinneswelt 
mit ihrem Wechsel und ihrer Mannigfaltigkeit uns vorgefUhrt. Seine 
Wiedergabe der Wirklichkeit erstreckt sich bis auf die exakte Darstellung 
der Gew§nder nach Stoff und Faltenwurf. 

Die Landschaft verdient wegen ihrer sauberen Genauigkeit besondere 
Beachtung. Ein Fluss schlangelt sich in Windungen zwischen sanften 
Htlgeln dahin ; die kleinen TUrme einer Stadt am Horizont sind mit 
der Korrektheit einer Vogelperspektive dargestellt, und mit der grossten 
Prazision die Blatter der entferntesten BSume gezeichnet. Eine Ab- 
tonung der Farbe ist jedoch nicht versucht, und die Schatticrung des 
fernen Hintergrundes besitzt dieselbe IntensitSt der Farbe, wie der 
Rasen unmittelbar vorn. 

9. Filipepi Alessandro, genannt Sandro Botticelli 

(1446 — I 5 1 o). 

Bei Botticelli ist es besonders interessant, die Entwicklung des 
Kompositionsprinzips und das Wachsen des ihm eigenen Styls in 
seinen Darstellungen der Anbetung der Konige zu verfolgen. Diese 
Darstellungen geben Zeugnis von den EinflQssen, unter denen die 
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hohe Individualitat Botticelli’s sich entfaltctc und zeigen zugleich, wie 
er aus alien Errungenschaften seiner Mit-Florentiner Nutzen zog, 
bis er durch gewissenhafte Uebung seiner Kunst sich selbst fand. 
Nachdem das Feuer seines eigenen Naturells alle Bande gesprengt 
hatte, gibt er, und will er mit dem berechtigten Stolz eincs grossen 
KUnstlcrs, nur sich selbst geben. 

Nicht wcnigcr als sechs Mai hat Botticelli die Szene der Anbetung 
gemalt und zwar in alien Perioden seines Lebens. Das letzte Gemalde 
ist unvollendet geblieben und nur als Untermalung auf uns gekommen. 
Der Komposition sowohl, wie der Kunstweise nach sind diese Dar- 
stellungen in zwci Klassen zu teilen. Zwei gehbren noch der Jugend- 
zeit des Malers an und sind unter dem Einfluss der Kunst Fra Fi- 
lippo’s entstanden. Sie schliessen sich an die isokephale, von links 
nach rechts sich entwickelnde Komposition der Anbetung an. Die 
vier anderen Darstellungen dagegen zeigen ein neues Kompositions- 
prinzip sowohl wie auch bedeutende Neuerungen im Kunststyl des 
Meisters. 

Die crste Anbetung von der Hand Botticelli’s finden wir auf einer 
LSngstafel in Tempera gemalt, welche sich in der Nationalgalleric zu 
London (Nr. 592) befindet,* In diesem Jugendwerk, welches in der 
frohlichen Auffassung der Wirklichkeit den Schuler Fra Filippo’s ver- 
rat, tritt schon in der Formengebung der einzelnen Figuren, in dem 
Fluss der Komposition, wie auch in der Empfindung unverkennbar 
die Eigenart Botticelli’s hervor. 

Auf der rechten Seite des Bildes, zwischen den Pfeilern eines zer- 
fallenen Tempcls sitzt Maria mit dem Christuskinde, dem die Konige 
ihre Huldigung darbringen. Die Gesichtsbildung dcr Madonna, die 
grosse Stirn, die breiten Wangen, der kleine Mund, der sanftc Aus- 
druck, ihre zierliche, schleierartige Haube, der breite Faltcnwurf des 
langen Mantels, das alles ergibt einen Typus, welcher dirckt von Fra 
Filippo Ubernommen ist. Das Gefolge nahert sich von links in buntem 
Durchcinander. Das alte Schema dcr Komposition wird hier bcibc- 
halten. Aber einc Neuerung ist das freie Vor- und ZurUcktreten 
des Zugcs im Raum ; die strcnge, isokephale Linie ist aufgegeben. 
Durch die Stellung der Figuren im Raum erscheint das zahlreiche, 
aus ungefihr sechzig Personen bestehende Gefolge nicht, wie bisher. 


> Dort dem Filippino zugeschrieben. Dem Botticelli von Bernhard 
Berenson. S. Florentine Painters of the Renaissance, S. 12 5 . Siehe auch 
Frizzoni, Arte Italiana del Rinascimento, S. 237. 
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in einer Ebene, sondern, obglcich ohnc Untcrbrcchung dcr Linien- 
fuhrung, gruppenartig, so dass cine ncuc malcrischc Wirkung dcr 
Massen hcrvorgebracht wird. Die schwerc, aufgcbauschtc Gewandung 
erinnert weiter noch an P’ilippo, einzelnc, scharf gczcichnctc Portrait- 
kopfe sind aber schon ganz im Style Botticelli’s und cinige ihm cigen- 
tiimliche Motive wiederholen sich in seinen spSteren Werken, wie z. 
B. die Ehrenerweisung des ersten Konigs, der es nicht wagt, das 
heilige Kind mit der Hand zu berUhren, sondern es mit einem Teil 
seines Mantels bedeckt, und so den Fuss des Knaben an die Lippen 
fUhrt. Auch Trompetern, welchc den Zug schliessen und dem Zwerge, 
der sich durch das Gefolge drangt, begegnen wir auf anderen Bildcrn 
wieder. In dieser frei erfundenen Komposition tritt uns der Anfang 
jener Rhythmik der LinienfUhrung entgegen, welche die spatere Kunst- 
weise Botticelli’s beherrschen sollte. 

Die zweite Anbetung Botticelli’s ist das Rundbild Nr. io33 dcr 
National-Gallerie in London, eine reiche, ktlnstlerische Komposition, 
auf dem den zihlreichen Figuren wiederum eine neue Einteilung im 
Raum zugewiesen ist. * 

Viclleicht von Fra Filippo’s spiraler Komposition dcr Anbetung 
angeregt, hat Botticelli auch sein Gcschick in der Komposition der 
Anbetung auf einem Rundbild versuchen wollen, jedenfalls bereitete 
ihm das lineare Problem Freude, und dieses Bild hat er mit besonderer 
Liebe ersonnen und ausgefUhrt. 

Wie die frUheren Rundbilder dcr Anbetung, so ist auch dieser 
Tondo seinem Charakter nach cin Hausandachtsbild. Die Madonna, 
von vorn gesehen, sitzt in der Mitte des Bildes und neigt ihr Haupt 
zartlich liber das lebhaft dargestellte Kind auf ihrem Schosse. Ein 
Bcispicl der Zeichnungsfehler, mit denen Botticelli bei aller Gewandt- 
heit der Linie uns zuweilen liberrascht, ist die Stciflieit und unmog- 
liche L§nge ihres rechten Armes. Im Halbkreis ordnen sich die an- 
betenden Konige und ihr nachstes Gefolge um Mutter und Kind. Dicse 
Figuren sind alle auf erhohtem Plane und nehmen das Zentrum des 
Bildes ein ; sic sind in vcrhSltnismassig kleinem Massstabe dargcstcllt 
und mit der grossten Sorgfalt ausgefllhrt. Schon ist die perspcktivische 
Tiefe, welchc dem Kreis durch zunehmende Verkleinerung dcr Gc- 


• Dort dem Filippino zugeschrieben. Dem Botticelli von Bernhard 
Berenson, Florentine Painters of the Renaissance, S. iz5. Siehe auch 
Crowe und Cavalcaselle, Geschichte der italienischen Malerci, neue italienische 
Edition, Bd. 6, S. 3o3 und auch Frizzoni, Arte Italiana del Rinascimento, 

s. 337. 
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staltcn gegcbcn wird. Durch die reichc Rcnaissancc-Ruine, die sich wie 
eine weite Halle hinter dcr Maria erhebt, wird die Tiefenwirkung der 
Komposition noch erhoht. 

Der untere Rand des Tondo ist wiederum von einer isokeplialen 
Reihe grosserer Figuren — ehrwtirdiger Begleiter der Konige, an- 
mutiger Pagen, Trompeter, welche die gute Mar verkUnden und einer 
Anzahl Pferde — ausgefiillt. Sehr geschickt ist die Stellung der vor- 
dcren Gestalten, welche sich unterhalten und dem Beschauer das Ge- 
sicht zuwenden, im Gegensatz zu den entsprechenden Figuren dcs 
oberen, intimeren Kreises, die den ROcken gegen den Beschauer 
gewendet, dem Jesuskinde allein ihre Aufmerksamkeit schenken. 

Die anmutige Seelenstimmung der Darstellung verrSt noch immer 
den jungen Botticelli, den Schuler Fra Filippo’s, doch bemerkt man 
schon die Einwirkungen anderer Maler und die allmShliche Entfaltung 
Sandro’s eigenen Styles. Die perspektivische Entfernung der HUgelland- 
schaft links hat er von Uccello gelernt; die gothische Stadt in der Feme 
rechts beweist, dass er auch gerne der Kunst der Niederlander seine 
Aufmerksamkeit schenkte, falls sich ihm ein Mai die Gelegenheit da- 
zu bot; zu einer festeren, sicheren Korperbildung und einer grosseren 
Lebenskraft der Gestalten hat sein Verkehr mit Pollajuolo gefuhrt, 
und von Verrocchio beeinflusst, beginnt die Gewandung in mannig- 
fachen Bewegungsmotiven sich eng dem Korper anzuschmiegen. 

10. Amico di Sandro (ca. 1480). 

Eine poetisch empfundene Darstellung der Anbetung, welche frUher 
im Hamilton Palace, Glasgow, den Namen Botticelli’s trug, wird jetzt 
in der National-Gallerie London (Nr. 1124) Filippino Lippi zuge- 
schrieben. 

Signor Frizzoni in seincm Arte Italiana del Rinascimento (Seite 
237) halt das Bild jedoch fur ein Werk aus der Schule des Fra Filippo 
von der Hand eines MitschUlcrs, des Sandro, oder des Filippino. 
Diesem Urtcil mochten wir uns anschliessen, denn nicht nur die 
poetische AufTassung des Vorwurfes erscheint uns bei Filippino als 
unwahrscheinlich, sondern die Farbe des Bildes, die .Modcllierung 
und der Formenvortrag der Gestalten sind ihm im wesentlichen 
fremd. 

Bei grosser Aehulichkeit in der allgemcinen Charakteristik stamint 
die Darstellung ebenso sicher nicht von der Hand Sandro Botticelli’s. 
Ein genaues Studium aller Darstellungen beider KUnstler lasst nur auf cine 
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fremde Urheberschaft dieser Tafcl schliesscn.* Die langlichc Tafel ent- 
halt etwa fllnfundzwanzig Figuren von kleinen Dimensionen. Diese 
nehmen nur das unterc Drittel des Bildraumes cin. Die Madonna in 
langem Gewande tiber einfach gegUrtetem Kleide sitzt mit dem Kinde 
auf ihrem Schosse vor einer kleinen HQtte, welche in einer Ruine 
aufgebaut ist. Ihr zur Seite steht Joseph, und vor ihr kniet der erste 
Konig, die HSnde in Andacht uber der Brust gekreuzt. Diese Figuren 
bilden eine Gruppe fUr sich ; zu beiden Seiten etwas entfernt knieen im 
Haibkreis die anderen Kdnige. Rechts und links gewahrt man ihr Ge- 
folge. Rechts sind noch zwei Pferde angebracht, und neben ihnen 
steht ein junger Mann mit cinem Speer in der Hand. Dieser Figur 
entsprechend, sitzt links auf einem Teil der verfallenen Mauer ein 
JUngling, den Kopf auf die linke Hand gestUtzt. Die Rechte halt die 
Kette eines Hundes, welcher ihm zu FUssen liegt. Die lieblichen Ge- 
sichtszUge dieses JUnglings wiederholen sich in anderen Kompositionen 
des Malers und es ist vielleicht in denselben ein Selbstportrat des 
KUnstlers zu vermuten. 

Die Komposition ist hier eine zentrale mit ausgedehnten Seiten- 
gruppen. Sie unterscheidet sich von der von einer Seite nach der 
anderen sich entwickelnden isokephalen Komposition, welcher wir bis 
jetzt auf Langstafeln begegnet sind, nur in der iMittelstellung der 
Hauptgruppe. 

Bei grosser Freiheit in der Darstellung der Bewegung der einzelnen 
Figuren herrscht sorgfaltige Abwagung aller Teile gegen einander vor, 
so dass die Klarheit der Gesamtszene angenehm empfunden wird. 
Ruhig und in stiller Freude entwickelt sich die Handlung. Die me- 
lodiose Linienfahrung der Gewandung erinnert an Botticelli, die Ge- 
sichtszQge der Gcstalten weichen aber erheblich von der seinigen ab. 
Der temperamentvolle KUnstler ist nicht erregt, sondern glUcklich und 
naiv-zufrieden. Die Stimmung der ganzen Darstellung ist eine lyrische, 
die Anbetung ein gemaltes Idyll, nicht ein kirchliches Zeremonienbild. 

Wie von einem solchen Geiste zu erwarten ware, besitzt dieser 
KUnstler wenn auch kein besonderes GefUhl fUr die genaue Wieder- 
gabe der Landschaft, doch wohl ein solches fQr die Stimmung, welche 


» Ueber diesen MitschOler des Sandro aus der Schule Fra Filippo’s 
ist in dem Gazette des Beaux-Arts (Sdrie 3 , V. 21 juin, juillct 1899) cin 
Artikel verOftentlicht worden von Mr. Bernhard Berenson. Auf denselben 
mbehten wir hinweisen, da eine ausfilhrliche Analyse der Werkc dieses 
KUnstlers sowohl, wie die GrUnde fUr die Benennung — Amico di Sandro 
— dort gegeben sind. 
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die Natur in uns crweckt. Eine cigcntUmlich-poetische PersonalitSt 
haben die schlanken Baume, welche seiner Phantasie entspringen.' 
Bezeichnend ftlr seine Vorliebe fur cinen ausgedehnten, landschafi- 
lichen oder architektonischen Hintergrund istder Raum,welcher derLand- 
schaft in dieser Londoner Tafel gewidmet ist. Zwei Drittel der Flache 
sind von belaubten Hligeln und grossen Felsenmassen eingenommen. 
Urn diese Benutzung dcs Raumes zu motivieren, hat der KUnstler 
winzige Figuren an verschicdenen Stellen angebracht : Der heilige 
Hieronymus vor dem Kreuz, Johannis im Gebet, und auf einer ent- 
fernten Landstrasse Tobias, von einem Engel gefuhrt. Etwas Eigen- 
artiges bei dem Vorwurf der Anbetung unter den Florentinern ist die 
Verbindung des dargestellten Gegenstandes mit der umgebenden Natur. 
Hierdurch sowohl, wie durch die Ruhc des Vorganges selbst, besitzt 
diese Darstellung eine stille Schonhcit, einen freien, freudigen Atem- 
zug, welcher die Anbetung des heiligen Kindes von den Weisen aus 
dem Morgenlande als ein friedliches Waldmarchen erscheinen ISsst. 


Werfen wir einen Blick zurOck, so sehen wir, dass die Kompo- 
sition im Wesentlichen bei der isokephalen Darstellungsart des Masaccio 
geblieben ist. Eine zentrale Stellung ist der Madonna zuerst von 
Angelico, einmal in einem Tondo von Botticelli und wiederum in einer 
viereckigen Tafel von al’Amico di Sandro» zugewiesen. 

In der Freiheit der Komposition, sowie in den Einzelteilen der 
Darstellung haben wir Jedoch eine stetige, ununterbrochene Entwicklung 
des kUnstlerischen Konnens gesehen. Auch der untergeordnete Maler 
ist jetzt imstande, mit seltener Deutlichkeit nicht nur den Vorgang 
lebendig zu gestalten, sondern der Darstellung seinen eigenen, kUnst- 
lerischen Styl aufzupragen. Durch ernste Studien der Wirklichkeit, 
und der Bedingungen, in welchen die Erscheinungen unter einander 
stehen, durch sorgfaltige Beherrschung der schwierigen Probleme der 
Perspektive sowohl, wie durch unermUdliche Thatigkeit in der plastischen 
Gestaltung der Formen, i.st die Kunst zu einer ersehnten Herrschaft 
Uber die Wiedergabe des Raumes und des Korpers gelangt. Ihre Er- 
ziehung ist jetzt zu Ende. AllmShlich hat das heisse BemUhen der 


> Ein gutes Bcispiel dcrsclben weist die Handzeichnung : Anbetung 
der Kbnige, Nr. 210, Abteilung Nr. 53 der Ufhzien auf, welche dort dem 
Botticelli zugeschrieben wird. 
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KQnstler alle Schwierigkeiten, welche cine figurenreiche Darstellung 
in der Gesamtkomposition bietet, Uberwunden. Es bedarf nur noch 
eines Schrittes, um das Individuelle zum Allgemcin-Menschlichen zu 
erheben. Die Hand eines Genies, sollte sie jetzt zu einer Darstellung 
der Anbetung greifen, mUsste sich durch diese Vorbereitungen und 
durch den geeigneten, kUnstlerischcn Stoff zu einer Hohe der Darstell- 
ung aufschwingen, welche eine bis jetzt ungeahnte, kUnstlerische Voll- 
cndung im Einzelnen, wie im Ganzen, bezeichnet. 
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VIERTER ABSCHNITT. 


LIONARDO UND SKIN KINKLUSS. 



1. Lionardo da Vinci (1452 — i5i9). 

m Marz 1480 versprach Lionardo da Vinci den Monchen in San 
Donato in Scopeto, dass er ihncn fUr den Hochaltar ihrer Kirche 
cin Gemalde fertigen wUrdc. FQr dieses Bild wahite er, oder 
die Monche sclbst, zum Vorwurf die Anbetung der heiligen drei K6- 
nige. Zu einem eigentlichen Vertrag zwischcn den Brlldern und Lio- 
nardo kam es erst im folgenden Jahre.* In dcr Zwischenzeit ent- 
standen sorgf^Itige Vorarbeiten.* An diesen konnen wir die allmahliche 
Entwicklung der Komposition des Bildes verfolgen, bis wir endlich in 
der Untermalung selbst den vollcndeten, hochbedeutenden Entwurf vor 
uns haben. Diese Untermalung befindet sich in den Uffizien zu Florenz 
unterNr. 1252. Lionardo hatsiewahrscheinlich, da seine Vorbereitungen 
alle getrotfen waren, gleich nach dem Vertrag selbst ausgefllhrt. Mog- 
lich ist es aber, dass er sie schon etwas frQher auf die Leinwand ge- 
bracht hat. Das Bild sollte innerhalb vierundzwanzig, spatestens 
dreissig Monaten voilendet sein ; es heisst aber in den Aufzeichnungcn 
der Monche: «Die Zeit verstrich und uns erwuchs Nachteil daraus», 


» Siehe Vasari ed. Sansoni, tomo IV, p. 27. Archivio Storico Italiano, 
Serie III, tomo XVI, Oocumenti inediti risguardanti Lionardo da Vinci 
von Milanesi, p. 228. 

* Paris : Erster Entwurf Privatbesitz von Mr. Louis Galichon. Studien- 
blait mit einzelnen Figuren, Privatbesitz von Mr. Armand; desgl. im 
Louvre; London: im Brit. Museum; Florenz: Uffizien-Zeichnung mit 
Hiniergrund. Siehe Milller-Walde: Leonardo, S. 128-140. 



und als Lionardo Ende 1481 nach Mailand Qbersiedelte, blieb die 
Tafel im Hause Amerigo Benci’s unvollendet zurtlck.* 

Eine neue Aufgabe lag Lionardo hier vor, da die Darstellung sich 
den Forderungen eines Hochaltarbildes von grosseren Dimensionen 
anpassen musste, und wie von Lionardo wohl zu erwarten war, schuf 
er Neues in den einzelnen Gestalten und in der Gesamt-Komposition. 

Wenn wir das Bild betrachten, so finden wir, dass bei aller Un- 
gezwungenheit sich die Komposition auf cinfache, gcometrischc Formen 
zurQckfUhren ISsst; so erscheint das Bild als eine Einhcit und lasst 
sich mit einem Blick erfassen. Kompositionell aber sind neue Wir- 
kungsberechnungen angewandt. Die Hauptpersonen der Handlung sind 
in einem Dreieck angeordnet und von einem dichten Kranz bewegter 
Figuren umgeben, der in fester Einrahmung einen Kontrast zu dem 
dahinterliegenden, freien, malerischen Hintergrunde bildet. Dieses ist 
dazu angelegt, die Figuren des Vordergrundes moglichst gross und 
plastisch erscheinen zu lassen. Alle diese verschiedenen Teile behcrrscht 
ein vollkommenes Gleichgewicht, welches durch die cxakte Linien- 
fuhrung, abgewogene Massenverteilung und geniale Lichtwirkung her- 
beigefuhrt ist. 

Ganz neu ist die Stellung dcr Madonna mit dem Kinde. Leicht 
und frei sitzt Maria im Vordergrund des Bildcs vor einem baumbe- 
kronten, niedrigen HOgel. Jede Steifhcit der Bewegung ist durch eine 
reizvolle Drehung des Korpcrs und eine leise Neigung des Kopfes ver- 
mieden. Der einfache Mantel fallt Ubcr ein gegUrtetes Kleid und lasst 
den Hals frei. Die Zuge sind von einem traumerischen LScheln be- 
seelt. Gesicht und Haltung driicken innige Mutterliebe, Ruhe und 
Selbstvergessenheit aus. Aeusserst fein ersonnen ist die Stellung des 
segnenden Knaben, der bei grosser Lebhaftigkeit sicher im Arme der 
Mutter ruht und die Gabe des zweiten Konigs in Empfang nimmt. 
Dieser kniet in bewegter Stellung rechts und stUtzt sich mit der Linken 
auf die Erde. Mit dem Ausdruck tiefster Ergriffenheit scheint er es 
kaum zu wagen, sich dem heiligen Kinde zu nahern und seine Ge- 
schenke zu uberreichen. Ihm gegentiber kniet der junge Konig. Diese 
Gestalt erinnert sehr an Lionardo’s Engel in Verrocchio’s Taufe, und 
in der Grazie der Stellung, in der Schonheit des Faltenwurfes, wie 
in der Anmut des lockigen Kopfes ist sie wohl niemals ubertroffen 
worden. 

Zwischen dieser Figur und der Madonna kniet der erste Konig, 


» Siehe Anhang. 
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der sein Geschenk bereits Qbergeben und den Segen des Kindes cm- 
pfangen hat. Von der Macht seiner Empfindung iiberwSItigt, verham 
er noch knieend mit tief zur Erde gebeugtem Haupte. FUr ihn ist 
dieser Moment das Ziel, fUr den jungen Konig ist er der Beginn des 
Lebens. 

In die Heiligkeit dieses Dreieckes lasst Lionardo keine andere 
Figur eintreten. Wer in den Geist dieser Darstellung tiefer einge- 
drungen ist, sieht nicht nur in dieser Stellung der drei Konige der 
Hauptgruppe gegenUber eine geheimnisvolle Mystik, sondern glaubt 
auch, dass Lionardo allgemcin menschliche ZUge in den heiligen 
Wallern verkorpern wollte. Der Greis stcht am Ende seines Lebens, 
in Demut und Ruhe dankt er seinem Gott, dass ihm noch diese Gnadc 
zu Teil geworden ist. Der zweite Konig, eine Figur in voller Mannes* 
kraft, ist der einzig Handclnde, und seine Thatigkeit findet ihren vollen 
Ausdruck in einer bewegten Stellung und in der Uebergabe des Sym- 
bols seines Dienstes. Der junge Konig hat sich nur leicht auf ein Knie 
niedergelassen, bereit, im nach.sten Augenblick aufzuspringen. Die Ge- 
stalt ist voll kaum verhaltener Spannung und jugendlich ungeduldiger Er- 
wartung. Ergebenheit, Kraft und Hoffnung — in der That reiche Er- 
gebnisse des Glaubens. 

Links von Maria, hinter der Felsenbank, steht Joseph mit dem 
Geschenk des ersten Konigs in der Hand. Er sieht Uber Maria’s 
Schulter hinweg und folgt mit lebhaftem Interesse dem Vorgange. Ihm 
gegenUber auf der anderen Seite der Madonna ist der durch Lichtwir- 
kung hervorgehobene Kopf eines Grei.ses sichtbar, der die Stirn mit der 
Hand beschattel. Ziehen wir Linien vom Kopfe Josephs in der Rich- 
tung der Bewcgung des Kindes nach dem Kopf des zweiten Konigs, 
und ebenso von dem des alten Konigs gegen die Richtung der Be- 
wegung des Kindes nach dem Kopf des eben erwShnten Mannes 
rechts von der Madonna, so erhalten wir zwei Diagonalen, welche die 
Aufmerksamkeit von der Symmetrie des pyramidenformigen Aufbaues 
ablenken. Diese Auflockerung jeglicher kompositioneller Steifheit setzt 
sich dann in der freicn, dramatischen Darstellung der umgebenden 
Figuren fort. Diese drangen von beiden Seiten heran und bieten eine 
unvergleichliche Fiille von Bewegung und Empfindung. Einige geben 
sich staunend dem Eindruck des Augenblickes hin, andere teilen ihren 
Nachbarn die Oflenbarung mit und erheben die H3nde voll Begeister- 
ung zum Himmel und beten in aufrichtiger Andacht das Kind an. 
M§nner, Frauen und Kinder in den verschiedensten Altersstufen und 
Stellungen sind unter den Gestalten vertreten. Einige Kopfe sind mit 
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treffender Charakteristik der Wirklichkeit entnommen, andere sind 
Idealgestalten. Ein intcressantes Bcispiel fUr Lionardo’s Studium Ma- 
saccio's ist der kahlkopfige Mann auf der rechten Seite mit ausgeprag* 
ten GesichtszUgen, der sich als eine freie Wiederholung von Masac- 
cio’s Bettler in der Szene der Heilung des Krtlppels in der Brancacci- 
Kapelle ergibt. 

Den ausseren Rand des belebten Kreises ftlllen stehende Figuren 
aus; auch zwei Reiter auf einem Pferde sind sichtbar, dessen Kopf 
mit meisterhafter Plastik herausgearbeitet ist. Dieser neue Typus des 
Pferdekopfes wird zwar von spateren Malern nachgeahmt, in seiner 
naturgetreuen Wirkung aber nur von Lionardo selbst wiederholt. 

Der ganze Kranz, der die Madonna umgibt, geht von zwei Stand- 
und Randfiguren aus, die rechts und links dem kompositionellen Auf- 
bau als machtige Eckpfeiler dienen, dem Halbkreis eine feste Basis 
verleihen und zugleich die Haupigruppe harmonisch einrahmen. Der 
Greis links in langem, dunklen Mantel ist in tiefes Nachdenken ver- 
sunken. Die entsprechende Figur rechts ist ein JUngling, dessen lock- 
iger Kopf dem Beschauer zugewandt ist ; sein Blick jedoch ist trau- 
merisch auf die Erde gerichtet. Bemerkenswert an diesen beiden 
Gestalten ist Lionardo’s Anwendung des klassischen Motivs antiker 
Gewandstatucn, welches die Gestalten in einen schweren Mantel so 
einhullt, dass nur der notwendigste Spielraum fUr die Bewegung der 
Hande frei bleibt. 

Trotz der Menge der Figuren in diesem Vordergrund wirkt die 
Komposition ruhig, weil der ganze Inhalt zu einer kompakten Gesamt- 
form sich vereinigt. Die verschiedenen Teilc sind alle durch ein 
Ineinandergreifcn der Korper, durch eine abgewogene und natUrliche 
Vermittlung der Gebardensprache zu einem harmonischen Ganzen ver- 
schmolzcn. 

Der von dem pyramidenfbrmigen Aufbau umschlossene Raum 
zwischen der Madonna und den drei Konigen ist wie verzaubert. Die 
stille Andacht grosser Seelen wirkt vercinsamend und Uberirdisch. 
Die beiden wunderbaren Eckfiguren teilen diese Stimmung, und wie 
Schutzengel der Weisheit und der Kraft bewachen sie die heilige 
Gruppe. Bci Joseph ist der Bann schon etwas gcbrochen, und wir 
empfinden dann mit der Schar der Umgebung alle Stufen der Er- 
grill'enheit, des Erstaunens und der Neugierde, bis das Auge allmah- 
lich zum alltaglichcn Lcben im Hintergrundc hiniibcrgeleitet wird, 

FUr diesen Hintergrund nimmt Lionardo nun eine zweite Ebene 
an, welchc cr zuerst durch eine Palme bezeichnet, die seitwarts hinter 
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dem einzigen Baume des Vordergrundes, einem Lorbeer, steht. Der 
perspektivische Verschwindungspunkt der Ebene liegt aber weit hinter 
der Palme in den entfernten Bergen. Die Richtung dieser 
Linie ist rechts durch das Dach einer hohen Hlltte und den Umriss 
der Berge, links durch die Ecken einiger Terrassenstufen und die 
Pfeilerreihen unter einer hohen Freitreppe gegeben. Ein kUhnes Motiv 
ist dann die Kreuzung dieser in die Tiefe fUhrenden Linien durch die 
Treppe selbst. Dadurch wird man Uber die zu Grunde liegende Absicht 
getauscht und eine absolute, scheinbar aus sich selbst entstandene 
NatUrlichkeit in der Zusammenstellung von Architektur und I^andschaft 
bewirkt. Das Ganze ist meisterhaft in Bezug auf raumliche Wirkung, 
wie auf perspektivische Durchbildung. 

Auf der Treppe sitzen einige Soldaten, andere rufen sie unten in 
lebhaften Gebarden ; vor ihnen steht eine Gruppe von Frauen, die 
mit ausgebreiteten Armen die gute Mar verkUnden. Links durch den 
geborstenen Bogen des Pfeilerbaues eilen Reiter, die in Streit geraten 
sind. Nach dem von Lionardo beliebten Motiv baumen die Rosse 
hoch auf, und ein Knecht kriecht zwischen ihren Hufen durch. Eben- 
falls ganz entfernt von der Hauptszene und desshalb nicht, wie auf 
manchen Darstellungen der Anbetung, ein storender Faktor im Bilde, 
sind Ochsen und Esel in der HUtte im Hiniergrunde untergebracht. 

Das Ganze bildet einen Susserst belebten Hintergrund, und doch 
ist der Eindruck des UeberfQllten auf das Weiseste vermieden. Die 
Einzelheiten sind nicht um ihrer selbst willen dargestellt, sie tragen 
alle zum einheitlichen Eindruck der Gesamtkomposition bei. Die zu 
Grunde liegende, abgewogene Symmetrie ist durch die Menge schein- 
barer Zufalligkeiten verborgen, so dass der erste Anblick des Bildes 
nur eine freie Auflockerung aller tektonischen Formen bietet. Der 
malerische Etfekt dieses meisterhaften Spieles losender und verbinden- 
der Krafte ist zauberhaft in seiner Wirkung. 

Die Darstellung umfasst die am meisten entgegengesetzten Richt- 
ungen. Sie ist auf strenger Grundlage aufgebaut, erscheint jedoch als 
ein vdllig Unbedingtes. Sie bildet den Schluss einer bestimmten 
Kunstentwicklung und steht zugleich Uber jener Kunst. Sie gehort 
einer begrenzten Periode an, doch als Frei-Geschaflenes entstammt 
sie keiner Zeit. Die vollendete Zeichnung der einzelnen Figuren ver- 
rat ein eingehendes Studium des menschlichen Korpers, die Beseelung 
der Gestalten weist aber auf einen Geist hin, der Uber blosse Natur- 
nachahmung weit erhaben war. 

Akademische Klarheit der Komposition verbindet sich mit reichen, 
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malerischen Effekten ; vollkommcne Ruhc dcr Empfindung ist mit 
FUlle dramatischen Lebens vercint. Einc monumentale, plastische 
Darstellung, ist sie mit momentancr, seelischcr Bewcgung erfullt. 
Aesthetisch ist sie sich selbst ein Gesctz, kilnstlcrisch erscheint sie als 
eine letzte Einheit. 

Wie wir durch die Analyse des Bildes gewahr werden, fUhrt uns 
diesc Darstellung in eine neue Welt ein. Versuchen wir, uns Uber 
das Neue Klarheit zu verschaffen. 

Es ist vorher erw5hnt, dass mit dicsem Bilde die Darstellung der 
Anbetung der Konige zum ersten Male in der florentinischcn Malerei 
auf den Hochaltar als einheitliches Bild gelangtc. Das neue Format 
und das Wegfallen aller Predellenbilder bedingte eine neue, lineare 
Komposition und neue, malerische Wirkung. 

Die Originalitat der linearen Komposition besteht in der konzent- 
rischen Beziehung der Assistenz-Figuren zu dem Mittelpunkt, der 
Madonna mit dem Kinde. Formal ist die Losung durch den pyramiden- 
formigen Aufbau der Mittelgruppe erreicht. Diese pyramidenformige 
Komposition ist ganz schematisch, an und fQr sich die Erfindung eines 
schematisierenden Geistes, doch in der Geschichte der florentinischen 
Malerei cine so grosse Neuerung und mit dem Wesen dicscr lincalcn 
Kunst so eng verwachsen, dass dieselbe einen gewaltigen Umschwung 
in der Darstellungsweise hervorruft und Uber alle Tradition und daran 
hingenden Empfindungen Meister wurde. 

Als Gegenstand des Hochaltarbildes musste die Darstellung ihre 
Ausdehnung nach der Breite aufgeben und die neugcwonncne Hohc 
gcwShrte die Moglichkeit eines reichen Hintcrgrundes, welcher, ge- 
trcnnt von dem Vordergrund, als malerische Fortsetzung desselben 
erscheint. Durch diese malerische Verwertung des Hintcrgrundes und 
die Perspektivik desselben kommt zum ersten Male in der Dar- 
stellung dcr Anbetung cine Vertiefung des Raumes zu vollcr Wirkung. 
Mit der neuen Raumwirkung ist auch eine neue Wirkung des 
Lichtes verbunden, denn selbst in der braunen Untermalung gewinnen 
die vielcn Gestalten und ihre Trachten erst durch die kraftigen 
Lichter und Schatten des wirksamen Lichtes im Freien die iMacht des 
Daseins. 

Als Darstellung fUr einen Hochaltar bestimmt, erforderie die Auf- 
gabe nicht nur optisch, sondern auch psychisch eine neue Gestaltung. 
Auch dieser Forderung wusste Lionardo zu genUgen. Der Komposi- 
tion wohnt ein neucr Bewegungsinhalt inne. Die Anbetung erhebt 
sich von cincr crzShlcndcn Darstellung zu ciner dramatisch-bewegten. 


Digitized byGoogie 


6o 


Das Momentanc gelangt zu scinem Kechte. Dcr Bcobachter wird selbst 
zur Andacht gczwungen, und der Ictztc Zwcck dcs Altarbildes ist 
errcicht. 


Bei dicscr gcwaltigen Schopfung drangt sich uns zunachst die 
Frage auf: Wo hat Lionardo die Anregungen zu diesen Neuerungen 
geschopft ? 

Den pyramidenformigen Aufbau in der lincaren Komposition 
mochten wir seincm eigenen Kunstsinn zuschreiben. Diese Form, 
welche sich als etwas Beabsichtigtes bei friiheren KOnstlern nur in 
ihren Anfangen nachweisen lasst, rciztc die Phantasic Lionardo’s von 
Anfang bis zum Fnde seiner klinstlerischen TStigkeit, ganz besonders 
wic seine zahlreichen Handzeichnungen und seine ausgcfUhrten Werke 
beweisen (Engel in Verrocchio’s Taufe, Vierge aux Rochers, Mona ^ 
Lisa, Anna Selbdritt, Figur des Christus im Abendmahl u. s. w.). 

Die konzentrische Anordnung dcr die Madonna umgebenden 
Figuren zu dcr Hauptgruppe im Bilde ist dagegen schon langc in 
dcr italicnischcn Malerci ausgebildet gewesen, und zwar im Altarbildc 
selbst, von dem Lionardo dieselbc fllr seinen Fall Ubernahm. Be- 
sonders fruh erscheint diese gegen den Mittelpunkt zu sich konzent- 
rierende Kompositionsweise bei den Umbrern. Die Beantwortung 
dcr Frage, ob Lionardo hicr Anregung geschopft hat, mag dahin 
gcstellt blcibcn. 

So gross der Umschwung in der Darstellung des Raumes und 
des Lichts ist, wUrde auch hier cine organische Entwicklung aus der 
frUheren Kunst sich nachweisen lassen. Die Perspektivik der Floren- 
tiner war zu vollcr Rcifc durch Uccello und Pollajuolo gelangt. Von 
Donatello kann Lionardo die Anleitung zu dem von dem frUheren 
Ktlnstler zum Zweeke der Vertiefung haufig gebrauchten Treppen- 
motiv erhalten haben. 

Wie wir allein bei dem Vorwurf der Anbetung (wie z. B. bei 
Roselli und Botticelli) gcschcn haben, hat man angefangen, besondcre 
Aufmerksamkeit der Wiedergabe des Raumes und der Landschaft zu 
widmen. Auf Wirkung dcr Luft ist Masaccio ausgegangen, und Ver- 
rocchio machte die EfTekte des Lichts im Freicn zu cinem Haupt- 
problem seiner Forschung, wie die VerkUndigung von seiner Hand 
(Nr, 1288) in den Uffizien beweist. 

Einem so gewaltig konzentrierten Bewegungsinhalt begegnen wir 
nicht nur bei dem Vorwurf dcr Anbetung zum ersten Male, son- 
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dcrn Ubcrhaupt in dcr florcntinischcn Malcrei. Der Genius knilpft 
aber an den Genius an, und auch hier ist auf einen Vorlaufer Lio- 
nardo’s hinzuweisen, wenn gleich nicht in der Malcrei, so doch in 
der floientinischen Plastik. Die zuckende Bewegung der Gestaltcn, 
sowie die der Komposition Donatello’s sind von Lionardo aufgcnommcn 
und in genialer Weisc zu vollkommener, kUnstlerischer Gestaltung 
dadurch gefQhrt worden, dass er in den einzelnen Figuren, wie in 
der ganzen Szenc, ein dem Donatello unbekanntes Gleichgewicht schafft. 

Die neuc Bescclung des Inhaltes schopft Lionardo aus der Ticfc 
seines innern, die neue Behandlungsweise derFormen aus liebevollcr 
Versenkung in das Studium der Natur und der Antikc. Um die un- 
geahnten SchStze von Leben, Charakter und Schonheit, welches dieses 
Bild als die hochst mogliche Vollkommenheit in der Darstcllung der 
Anbetung erscheinen lassen, zu wiederholen, bcdUrfte ein Andercr 
nicht bloss des Wissens und des Konnens, sondern auch dcr Empfin- 
dung eines Lionardo. 


Dem Einfluss der bahnbrechenden Komposition Lionardo’s entzieht 
sich kein Florentincr in der weiteren Darstcllung der Anbetung. Zu- 
gleich hat jeder KUnstlcr seine eigenc Individualitat bewahrt und eine 
neue Gestaltung dcs Vorwurfes beabsichtigt. Der Zweek, fUr den das 
Bild bestimmt war, trSgt noch im Einzelnen dazu bei, um Vcrschiedcnhcit 
in der Darstellungsweise hervorzurufen. Im Folgcnden wird es unserc 
Aufgabe sein, anzugeben, worin die nachfolgenden Dar.stellungen von 
dcr konzentrisch-pyramidenfdrmigcn Komposition abwcichen und worin 
sic sich bcrllhren, ihren Zweek und Kunst-Charakter klarzulegcn und 
festzustellen, in wie fern die Darstcllung Uberhaupt cine weitcrc Ent- 
wickelung erfahren hat. 

Filipepi Alessandro, genannt Sandro 
Botticelli (1446—1510). 

Ein Bild, welches im Auftrage dcr Medici zum Zweeke der Ver- 
herrlichung ihrer Familie gemalt und dcr Kirche Santa Maria Novella 
in Florenz gestiftet wurde, ist die Anbetung der Konige von Botti- 
celli, die sich jetzt (Nr. 1286) in den Uffizien befindet. 

Das Datum dcr Entstchung erfahren wir aus den Urkunden nicht; 
cs wird aber meistens angenommen, dass das Bild gleich nach der 
Pazzi-Verschworung im Jahre 1478 ausgefUhrt wurde; es .sollte ein 
Denkmal dcr Dankbarkcii fur die gUlcklichc Rettung Lorenzo’s sein 
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und die Unterwerfung seiner Familie unter die gottliche Vorsehung 
verbildlichen. 

Wir konnen die Verherrlichung der Medici von Benozzo’s Freskcn 
aus dcm Jahre 1459 bis Filippino’s Altarbild im Jahre 1496 vcrfolgen, 
und die Annahme, dass gerade diese Anbctung Botticelli’s 1478 ent- 
standen sein mllsste, ware eine stichhaltige, keineswegs aber notwcn- 
dige Ansicht, wenn keine Thatsachen dagegen sprachen. Das Bild 
zeigt jedoch, wie wir bei der Analyse sehen werden, nicht nur Ver- 
anderungcn im Style Botticelli’s, welche den Hohepunkt seiner floren- 
tinischen Kunst-Entwicklung bezeichnen, sondern eine Komposition, 
und mehr als eine Gestalt, deren unmittelbares Vorbild in Lionardo’s 
Anbetung der Konige zu finden ist. 

Lionardo hat nun seine Untermalung spStestens im FrQhjahr 1481 
auf die Leinwand gebracht. Ende Oktober 1481 wurde Botticelli vom 
Papst Sixtus IV. nach Rom berufen. WShrend seines romischen 
Aufenthaltes geht eine Ver§nderung seines Styles vor sich, so dass 
die Datierung unseres Bildes unmoglich in seine spate Zeit fallen 
konnte. Dieser Umstand und der unverkennbare Einfluss von Lio- 
nardo’s Anbetung lassen auf den Sommer 1481 als das einzig mog- 
liche Entstehungsjahr des Bildes schliessen. 

Die viereckige Tafel war entweder fur einen kleinen Altar be- 
stimmt, Oder diente als Wandtafel in der Kirche. Mit der Apothcose 
der Medici war somit Stoff und Charaktcr des Bildes gcgeben. Es 
sollte in erster Linie nicht Andachts-, sondern Historienbild sein, und 
als solches bezeichnet die Darstellung den Hohepunkt in der Entwick- 
lung der florentinischen Malerei. 

In den drei Konigen erblicken wir Cosimo, Piero und Giovanni 
da Medici, wShrend zwei rittcrliche Gcstalten des Gefolgcs PortrSts 
des Lorenzo Magnifico und seines verstorbencn Bruders Giuliano 
wiedergeben. Ihre Begleiter siellen vermutlich Verwandtc und Freunde 
der Familie dar. Das Problem, diese zahlreichen Portratfiguren in 
einem knappen Raum darzustellen und bei aller Gcwissenhaftigkeit 
und Genauigkeit in der Wiedergabe der Natur sic doch alle der Be- 
deutung des dargestellten Augenblickes untcrzuordncn, hat Botticelli 
mit meisterhaftem Geschick und tiefem, kQnstlerischcm Vcrstandnis 
gelost. 

Die Madonna sitzt auf einem erhohten Felsen ncbcn eincr gebor- 
stenen Mauer. Die Gestalt ist schlank und zeigt jene Ueberlinge, 
welche in Botticelli’s Idealgestaltcn ofters zu finden ist. Hinter ihr 
steht Joseph, den Kopf in die Hand gestUtzt. Mit gesenkten Augen 
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blicken Beidc das segnende Kind auf Maria’s Schossc an. Dcr Aus- 
druck des Gesichtes und die Stellung Josephs verkorpern eine Innig- 
keit der Empfindung, der wir bei dieser Figur seil Angelico nicht 
begegnet sind. Dem ersten, in Profilstellung knieenden Konig ist neben 
der Madonnengruppe eine erhohte Stellung links zugewiesen. Der 
zweite Konig kniet direkt vor der Madonna, und ihm zur Seite auf 
dem unteren Plane ist auch der junge Konig. Die Begleiter bilden 
rechts und links zwei geschlossene Gruppen, welche m§chtige in drei- 
viertel Profilstellung stehende Eckgestalten abschliessen. Diese Zu- 
schauer mit den auf dem Rasen knieenden Konigen ordnen sich der- 
art, dass sie einen Halbkreis um die Madonna bilden, und zugleich 
geben zwei in die Kniee sinkende Gestalten rechts und die Figur des 
ersten Konigs links die Linien einer Pyramide, welche ihren Abschluss 
in der erhohten Madonnengruppe findei. Bei genauer Abwagung der 
einzelnen Teile gegen einander bleibt die Komposition doch frei von 
aller starren Symmetrie, und ein dem Auge gefalliges Auf- und Ab- 
steigen dcr Linien mildert die Strenge des architektonischen Aufbaues. 
Das plastische Hervortreten der Gestalten ist bewunderungswilrdig, 
die Modellierung der Kopfe meisterhaft. 

Wie sich hier deutlich erkennen lasst, hat Botticelli den Grund- 
gedanken der Komposition Lionardo’s Ubernommen ; auffallend ist 
auch die Beeinflussung derselben in mehreren Gestalten, z. B. der 
rechten Eckfigur — ein Portrat Botticelli’s selbst — deren Be- 
wegungsmotiv beinahe eine genaue Wiederholung derselben Figur 
aus Lionardo’s Anbetung ist. Die Handhabung der Gewandung im 
Ganzen zeigt eine ruhige FUhrung der Linie und eine klassischc Voll- 
endung, welche ein sorgfaltiges Studium Lionardo’s verraten. Die 
langen, geraden Falten sind charakteristisch verschieden von Sandro’s 
fUr gewohnlich geschwungener Faltengebung. In Anlehnung an Lio- 
nardo’s Idealtracht tritt das Kleid zurQck, das Gewand vor. 

Die Anlage der landschaftlichen Staffage ist freier, malerischer 
als sonst bei Botticelli. Die ruinenhaften Arkaden, welche links in die 
Tiefc fUhren, erinnern an Lionardo’s Hintergrund. Auch ist die 
Zeichnung des Pferdekopfes, der links liber der Schulter des Lorenzo 
zu sehen ist, von Lionardo cntlehnt. In seinen frilheren Darstellungen 
hat Botticelli seine Pferde nach dem Vorbilde Donatello’s gezeichnet, 
welches dieser von der Antike Ubernommen hatte, wShrend er hier 
davon abweicht. Unterhalb der Augen tritt eine Verengung auf, die 
nach den NUstern zu sich der Natur entsprcchend wieder erweitert 
und dem Tierc ein ganz anderes Aussehen gegenuberden gedrungenen 


Digitized by Google 


- 64 - 

Gcstalten dcr vorhcrgchcnden Darstellung verschafft. Dicscn Lionard- 
esken Typus bchSlt dann Botticelli auf scinen spStcren Bildern bei. 

Ebcnso aulTallend wie die Anlehnung an Lionardo ist auch der 
Unterschied zwischen dieser Anbetung und Sandro’s kurz vorhcr ge- 
malten Darstellung der Szene. 

Dort batten wir noch das Naiv-ErzShlende. Hier erreicht Botti- 
celli trotz der Apotheose der Medici cine Weihe dcr Darstellung, wie 
sic ihm in demsclbcn Grad nicht wieder gelingt. Dort war die Szene 
in zwci Plane geteilt und bei allcr Geschicklichkeit in der Komposition 
keine Einheit erzielt. Hier fallt die Hauptgruppe sogleich als mSch- 
tigcs Hauptobjekt in die Augen, und die Begleitcr, wclche die Konige 
umgebcn, sind nur Teile eines Ganzen. Die malerische Wirkung dcs 
Bildcs ist eine andcrc, als sonst bei Botticelli. Der Hintergrund wird 
vercinfacht und Lichteffektc versucht. Das Kolorit ist warm, Icuchtcnd 
und wcicht crheblich von dem kUhlen Farbenton ab, den Botticelli 
gewohnlich erstrebte. Tcchnisch genommcn, ist dieses Bild in seinen 
feincn Schattierungcn und in dcr Harmonic der Farben ein Zcugnis 
fUr die hochstc Moglichkeit dcr Tempera-Malerei. 

Nachdem ein KUnstler die VorzUge der pyramidenformigen Kom- 
position fur den Vorwurf der Anbetung wahrgenommcn hattc, gibt 
er sic, wie zu crwartcn ist, nicht wieder auf, und in dcr Anbetung 
der Konige von Botticelli, wclche sich (Nr. 3 ) in der Eremitage zu 
St. Petersburg befindct, wendct dcrsclbe wiedcrum cine stark acccn- 
tuierte Pyramide an. 

Das Datum des Bildes ist unbekannt, dassclbc zeigt jcdoch alle 
jcnc stylistischen EigentUmlichkciten, die man, ohnc sich Rcchcnschaft 
zu geben, gewohnlich als «echt Botticelli » bezcichnet. Wiederum hat 
dicsc Darstellung noch nicht jenc Ucbcrtrcibungcn aufzuwciscn, in die 
Botticelli in seiner Spat-Zeit verfiel. Die Sicherhcit des kUnstlerischen 
Schaffens, welches den vollendeten Styl bczeichnet, gewann Botticelli 
in Rom, wo er bis 1484 weiltc. Dieser Umstand und die noch 
Starke Anlehnung in den HauptzUgcn der Komposition an Lionardo’s 
Anbetung fuhren zu der Annahme, dass diesc Petersburger Anbetung 
Mitte der achtziger Jahre entstand. 

Die Tafel war wahrscheinlich ein Hausandachtsbild, und in dem 
Gcfolge der Konige erblicken wir mehrcrc Portratfiguren ; das Detail- 
lierte in der Wiedergabe dcr cinzelnen Figuren ist jedoch im Ganzen 
dem Allgemein-Charakteristischcn gcwichcn. Wir gehen nicht weiter 
auf die Einzclhcitcn des linearen Aufbaucs ein, heben aber die gc- 
streckten Proportionen der Korper, die stark bewegten Gewander, den 
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Fluss dcr Linien hervor, um klar dartiber zu warden, worauf cs Botti- 
celli in dieser Darstellung ankommt. Um die Worte eines bekannten 
Kunst-Historikers zu zitieren : «Botticelli erscheint fast von der Idee 
geplagt, die unverkorperten Berilhrungs- und Bewegungswerte mitzu- 
teilen.)) Die vorwiegend nur ruhig plastische Wirkung des Medici- 
Bildes ist hier in einen Zug der Bewegung Ubersetzt. Bei einer ge- 
nauen Vergleichung der beiden Kompositionen erscheint dies noch 
auffallender, da den Figuren in der Petersburger Anbetung ein freierer 
Platz im Raume zugewiesen ist und die Handlung im ganzen ruhiger 
wirkt. Die Erklarung liegt eben darin, dass das Auge hier stets ge- 
zwungen ist, einem Fluss in den Umrissen der Kompositionsfaktoren, 
in den Konturen der einzelncn Gestalten sowohl, wie im Faltenwurf 
der GcwSnder zu folgen. Auf die musikalische AbwSgung aller Teile 
und auf den Rythmus der Linie wird unsere Aufmerksamkeit im 
Einzelnen, wie im Ganzen, gelenkt. Botticelli gibt den Zweek der 
Darstellung als Andachts- oder Historienbild preis und widmet sich 
einem Problem, welches ihm selbst am Herzen liegt — der Harmonie 
der LinienfUhrung. 

3 . Domenico G h i r I a n d a j o (i 449 — 1494). 

In den Jahren 1486—1490 hat Ghirlandajo den Chor von Santa 
Maria Novella zu Florenz ausgeschmtickt, und dort befindet sich auch 
cine Anbetung der Konige. Das Werk ist leider sehr verdorben, aber 
es bleibt uns genug davon Ubrig, um darin die abgcwogcne Konstruk- 
tion einer gcreiften Kunst zu erkennen. Wir schen die Madonna in 
dcr Mitte des Bildes ganz von vorn, sic ncigt den Kopf ctwas nach 
links und halt das Kind auf dem Knie. Ihre rcchte Hand greift nach 
dem Gcschcnk, das der greise Konig iibcrreicht. Links von ihr kniet 
dcr alte, ihm zur Scitc der jungc Konig. Rechts der andere mit ge- 
faltetcn Handcn. Joseph steht im RUcken dcr Madonna. Die Be- 
glciter, teils knicend, teils stehend dargestellt, bilden in gedrungenen 
Reihen rechts und links mit einer Gruppe von Pferden zwei gleich grosse 
Massen. 

In dieser klaren, wohlgeordneten Komposition bildet die Madonna 
mit den zwei knieenden Konigen ein breites Drcieck; die Ubrigen, 
knicenden Figuren rechts und die Gruppe Pferde links dienen dazu, 
dcr Komposition Breite und Glcichgewicht zu verlcihen. 

Obgleich Ghirlandajo auf monumentale Wirkung ausging, unterliess 
er es nicht, doch noch eine Menge Einzelheiten anzubringen. Rechts 
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zcigt sich auf einem Berg cin Teil dcs Zugcs, ganz klcinc Figuren ; 
links ein Jagdzug mit Reitcrn, Pagen und Hunden, dartlber auf der 
Hohc die VerkUndigung an die Hirten, und der grosse, triumphbogen- 
artige Bau im RUcken der Madonna, auf dem ein Pfau thront, offnet 
sich einer Fernsicht auf eine Stadt. 

Diese Komposition zeigt Neuerungen im Style Ghirlandajo’s, und 
obgleich nicht so deutlich wie in Botticelli’s Mediceer-Bilde, tritt doch 
auch hier unleugbar die Beeinflussung durch Lionardo's Anbetung 
zu Tage. 

Die Ziele der beiden KUnstler waren, wie ihre Begabung, ver- 
schieden. Lionardo kam es darauf an, in einem engen Raum den 
grosstmdglichen Bew'egungs- und Empfindungsinhalt zu konzentrieren ; 
Ghirlandajo’s nilchterner geschulter Geist gab aber der ruhigen, his- 
torischen Kompositionsweise den Vorzug. Dabei musste er den dekora- 
tiven Zweck des Werkes berUcksichtigen, und die ausgedehnte Wand- 
flache zwang ihn, seine Komposition in die Breite zu ziehen. Er 
benutzte wohl Lionardo’s inneren, pyramidenformigen Aufbau, den 
Kreis der ihn umgebenden Figuren mit den gleichteiligen Massen auf 
jeder Seite, hat aber das Zusammengedrangie, das Feste auseinander- 
gezogen, das kaum zu bezwingende Emphnden der Anbeter in gehaltene 
Besonnenheit verwandelt. 

Wie Lionardo, stellt auch Ghirlandajo die Madonna freisitzend, 
den Knaben schrag auf dem linken Knie haltend, dar; der Kopf ist 
nach der Seite gew'endet, die reizvolle Drehung des Korpers aber auf- 
gegeben, da sie hier die berechnete Symmetrie des Ganzen storen 
wQrde. Er bemuhte sich nicht, das Hauptmotiv dominieren zu lassen, 
sondern legte das Gewicht auf die GesetzmSssigkeit der Gruppenftlgung 
im Ganzen. 

Ein Vergleich der Anbetung mit den (Ibrigen Freshen im Chor 
zeigt, dass in der Anbetung allein Ghirlandajo den Versuch gemacht 
hat, die Figuren konzentrisch um die Hauptfigur zu gruppieren. Wo 
er seine Hauptgruppe in die Mitte der Komposition setzt, wie bei 
((Zacharias im Tempel», vermeidet er die dadurch leicht entstehende 
Steifheit der Komposition durch die Anwendung mehrerer, rein line- 
arer Gruppen, welche mit zunehmender Verkleinerung der Gestalten 
der Mitte zulaufen. Diese lockere Breite des Massenvortrags ist flir 
das Quattrocento bezeichnend. In der Anbetung versucht Ghirlandajo, 
in soweit es fQr die Flachc bestimmte, streifenformige Kompositions- 
weise erlaubt, eine Auflockerung der Steifheit auf andere Weise. Die 
Figuren treten im Raum vor und zurllck und sind alle in konzent- 
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rische Beziehung zu der Hauptfigur gebracht, so dass cine bei Ghir- 
landajo ungewohnliche Raumwirkung herrscht. 

Obgleich Ghirlandajo besonderen Wert auf die Pracht der Aus- 
schmiickung legte, und der Vorwurf der Anbetung sich aiich besonders 
zu diesem Zwecke eigneie, 1 st eine Vereinfachung seiner anderen 
Fresken gegentiber in den Details und in der Architektur der An- 
betung wahrzunehmen. Die Konige sind durch ihre Stellung und ihre 
Andacht, nicht durch aussere Zeichen ihrer WQrde gekennzeichnet. 

AufFallend ist die Anlehnung an Lionardo’s Anbetung in mehre- 
ren Figuren, z. B. in der Stellung des jungen Konigs, der sich auf 
ein Knie niederlasst, in der des jQnglings rechts von ihm, der an die 
Figur des jungen M§dchens links von der Madonna erinnert und in 
der rechten Eckfigur. 

Die innere Belebung der Gestalten ist eine grossere, als wir es 
bei Ghirlandajo gewohnt sind. Ein bedeutend dramatischer Inhalt ist 
Uberhaupt bei ihm nicht zu finden, aber trotz seines verhaltnismassig 
geringen GefUhls fiir geistige und materielle Signifikanz erreicht er 
unter dem Einfluss Lionardo’s in dieser Anbetung eine Hohe der 
Darstellung, welche sich nicht bloss durch Geschicklichkeit im Ge- 
brauch der Kompositionsfaktoren und durch Formfertigkeit in der 
Wiedergabe des Einzelnen, sondern auch durch innere Beseelung der 
Gestalten auszeichnet. Gleichzeitig mit den Fresken in Santa Maria 
Novella fOhrte Ghirlandajo zwei Altarbilder aus, welche die Anbetung 
der Konige zum Gegenstand haben. Das erste tragt das Datum 1487 
und befindet sich unter Nr. 1295 in den Uffizien zu Florenz. Dies 
ist das vierte und letzte Rundbild, welches wir unter den Darstellungen 
der Anbetung unter den Florentinern treffen. Dello Delli, unbe- 
kQmmert um das Format, gebrauchte eine isokephale, Fra Filippo 
erstrebte eine spirale Komposition. Botticelli loste das Problem durch 
eine erhohte, zentrale Stellung der Madonna und des sie umgebenden 
Kreises und fullte dabei den Qbrigen Raum durch eine zweite, von 
der Hauptszene vollig getrennte Reihe von Figuren im ersten Plane 
und durch landschaftliche Staffage aus. Ghirlandajo, wie wir glaubcn, 
auch hier von Lionardo beeinflusst, rtlckt die Madonna mit dem Kinde 
in den Vordergrund, macht sie zum Haupt-Objekt und ordnet die 
Konige im weiten Kreis um sie herum. Damit entspricht die Kompo- 
sition alien Forderungen des Tondos. 

Diese Rundbilder zeigen alle einen im gewissen Sinne gemein- 
samen Charakter, da ein frdhiicher Realismus sie beherrscht. Als 
Hausandachtsbilder fiir nahe Betrachtungen geschaffen, ist die Aus- 
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fUhrung der Ein/elheiten mit grosser Sorgfalt durchgeftlhrt. Das Vide 
und das Anziehende wirkt anmutig und unterhaltend. Das Bild soli 
nicht nur zur Andacht mahnen, es soli auch einen trostlichen sonnigen 
Eindruck im Hause verbreiten. In diescr Darstellung ist der Knabe 
ein kleiner Schelm, der es mit seinem Segnen nicht all zu ernst nimmt. 
Joseph, der links von der Madonna sitzt, blickt mit sanftem Lachein 
nach Mutter und Kind. Die Konige sind in festlichem Gewande, und 
trefflich verteilte Gruppen junger Ritter in glanzender Rtlstung wohnen 
teilnahmsvoll dem Ereignis bei. Die kiinstlerische Gestaltung der Fi- 
guren ist Ghirlandajo hier besonders gelungen. Durch feinere Licht- 
und Schattenwirkung bcsitzen sie eine erhohte Korperlichkeit. 

Die bildliche Wiedergabe des Pferdes hat Ghirlandajo stets Schwie- 
rigkeiten bereitet, aber was er in der Darstellung der Bewegung des- 
selben leisten konnte, zeigt in direkter Anlehnung an Lionardo der 
kleine Reiterzug rechts, und zwei grossere Pferdekdpfe links von dem 
Lionardo’schen Typus sind mit ungewohnlicher Plastik herausgear- 
beitet. 

Die Farbengebung des Bildes ist harmonisch. Ein Grad von Fein- 
gefQhl, wie wir ihm bei diesem Ktinstler verhaltnismSssig selten be- 
gegnen, verleiht dem Gemalde besonderen Reiz. 

Das zweite Altarbild wurde im folgenden Jahre 1488 fQr die Ka- 
pella deir Ospizio degli Innocenti zu Florenz gemalt. Der Auftrag 
ging, wie bei Lionardo, dahin, ein Hochaltarbild anzufertigen. Da 
dasselbe aber in der Kapella aufgestellt werden sollte, in der die 
Waisen sich zur Andacht versammelten, werden hier Madonna und 
Kind nicht nur von den drei Konigen, sondern auch von den Schutz- 
heiligen des Hospitals und von zwei Kindern angebetet. 

Die Madonna, eine jugendliche Figur von grosser Anmut, sitzt 
auf Marmorstufen in der Mitte des Bildes, und vor ihr knieen zwei 
Konige in reich geschmiickten Gewandern. Sie bildet die Spitze einer 
Pyramide, deren Basis die knieenden Figuren der beiden Johannes 
ausfUllen. Diese fQhren dem Christuskinde zwei Kinder entgegen, die 
mit Heiligenschein und Wundmalen dargestellt sind und an den Mord 
zu Bethlehem erinnern sollen. Joseph steht, auf seinen Stab gelehnt, 
rechts von der Madonna und ihm zur Seite einige Begleiter der Ko- 
nige; diesen Figuren entsprechen auf der linken Seite der junge K6- 
nig mit seinem Gefolge. Die Kopfe aller liegen mit dem der Madonna 
in einer Linie, so dass Ghirlandajo hier zugleich eine isokephale und 
eine pyramidenformige Komposition anwendet. Den Figuren mangelt > 
es nicht an Naturwahrheit, sie sind wQrdig und harmonisch darge- 
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stellt, die fliessende Lcichtigkeit dcr Zcichnung zeugt von einer aus- 
gereiften kUnstlerischen Thatigkcit, aber die Gcstaltungskraft des Malcrs 
reichtc doch nicht aus, urn ein gewisses Schematisches in den Be- 
wegungen und in dem Ausdruck zu vermcidcn. 

Die klare Gliederung des Raumes durch exakte LinienfUhrung 
setzt sich in dcr Architektur und in der Landschaft fort, Hinter der 
Madonna erheben sich die fein verzierten Renaissance-Pilaster einer 
vicreckigen HUtte mit Strohdach, Uber demselben schweben auf einer 
kleinen Wolkenunterlage gruppicrt einige singende Engel, welche ein 
aufgerolltes Pergament mit der Aufschrift tGloria in Excelsis» in den 
Handen halten. Auf einem grosscn Bogen rechts ist das Entstehungs- 
jahr des Bildes verzeichnet. Daruntcr sieht man auf einem HUgel die 
Hirten, denen die Geburt des Hcrrn verktlndet wird. Links von dcr 
Hiltte wird man eine Darstcllung dcs bcthlchemitischen Kindermordes 
gewahr. FUr den dramatischen Missklang, den diese Darstcllung in die 
ruhige Szene der Anbetung bringt , mtlssen wir Ghirlandajo’s Auf- 
traggeber verantwortlich machen. Vielleicht haben wir auch den Be- 
steller des Bildes in den prSchtig gekleideten Florentinern zu erblicken, 
welche in der Anbetung mitfigurieren, jedenfalls lasst sich Ghirlan- 
dajo die Gelegenheit nicht entgehen, sich selbst mit seinem Schwager 
Mainardi hier die Ehre eines Portrats zu sichern. Ebenso kann man 
mit Recht die UeberfUlle an Details seinem eigenen Geschmacke zu- 
schreiben. Nirgends ruht das Auge auf einer stillcn Flache. Trotz der 
Klarheit der Komposition haben wir schliesslich — durch die vide 
Ablenkung im Bilde von Teil zu Teil — die auf das Kind hinweisende 
Gebarde des knieenden TSufers notig, um unsere Aufmerksamkeit auf 
die Hauptgruppe zu konzentrieren. 

Wie wir durch diese Analyse des Bildes schen, benutzt Ghirlan- 
dajo auch hier Lionardo’s pyramidenformige Kompositionsweise, und 
einzelne Figuren, wie z. B. der sinnende Greis links erinnern weiter 
an dessen Anbetung. Der Kunst-Charakter der Darstcllung weicht aber 
erheblich von dersclbcn ab. Bezeichnend ist das farbenfreudige, aber 
harte Kolorit des Bildes. Die lineare Perspektive ist gut, die Wirkung der 
Luft auf die Feme aber kaum versucht. Diese glanzende, aber schwere 
Farbe erinnert an die flandrischen Gemalde derselben Zeit.* Aehnlichcn 
Figuren, wie die zwei Hirten, welche Uber der Maucr der HUtte im 
RUcken der Madonna dem Vorgange folgen, bcgcgnen wir schon bei 
Rogier von der Weyden, und der Fcrnblick auf Fluss und Stadt mit 

1 Siehe auch Cicerone, S. 639 d. ... 
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gothischen TUrmen konnte ebenfalls von ihm herrtihren. Zweifellos 
haben alt-flandrische EinflUsse auf Ghirlandajo gewirkt, und trotz der 
schon geordncten Komposition beeintrachtigt, wie bei den nordischen 
Bildern dessclben Inhaltcs, die UeberfUlle der Details und das Augen- 
fallige die Einhcit der Szene. 

4. Filippino Lippi (1459 — i5o4). 

Die RUckscite des Bildes Nr. 1257 in den Uffizien tragt die 
Aufschrift : wFilippus me pinsit de Lipis Florentinus addi 29 di Mar- 
zo i 496». Sechzehn Jahre batten die Monche von San Donato in San 
Scopeto gewartet und geholft, dass Lionardo seine begonnene An- 
betung der Konige vollenden wQrde, dann gaben sie im Jahre 1496 
Filippino Lippi den Auftrag, ein neues Bild fQr ihren Hochaltar an- 
zufertigen. Er wahlte, vielleicht auf Wunsch der Monche, denselben 
Vorwurf unter zu Grundelegung der Komposition Lionardo’s fUr die 
Anbetung der Konige.* 

In beiden Fallen tritt ein inneres Dreieck hervor, das durch die 
Madonna und zwei Konige gebildet und von cinem Figurenkranz, der 
es wie eine Folie einrahmt, umschlossen wird. Hinter diesen zu 
eincm Ganzen zusammengefassten, vorderen Figuren sieht man einen 
bewegten Hintergrund auf cinerzweiten Ebene. Die Madonna mit dem 
Kinde nimmt wohl die zentrale Stellung ein, die Gruppe kann aber 
nicht allein filr sich wirken, denn in unmittelbarcr Nahe hinter ihr 
steht Joseph, auf seinen Stab gelehnt. Die Harmonic der Linien wird 
zuerst durch die erhohte Stellung und Grosse dieser Figur beeintrach- 
tigt. Ferner behalt Filippino die architektonische Einrahmung der die 
Madonna umgebenden Figuren mit den beiden Eckgestalten bei, einen 
beunruhigenden Effekt ruft er aber hervor, indem cr die linke Rand- 
figur gegenUber der Rechtsstehenden knieen l 3 sst. Dann ist auch der 
geschlossene Umriss des oberen Halbkreises auf der rechten Seite durch 
zwei an der geborstenen Mauer angelehnten Gestalten verdorben, da 
der Blick in unangenehmer Weise von dem Halbkreis auf sie in 
die Hohe springen muss. Wegen dieser Figuren bekommt die rechte 
Seite starkes Uebergewicht, und bei dcr .strengen Unterlage wirkt 
diese ungleichc Massenverteilung storend. 

Auch Licht und Schatten stehen nicht in gentlgendem, maler- 
ischen Zusammenhang. Die Farbcn sind unharmonisch verteilt, so trSgt 


• Siehe Crowe und Cavalcaselle ed. C. Monnier 1896, Vol. VII, p. 55 . 
Vasari ed. Sansoni, tonao IV, p. 27. 
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zum Beispiel dcr grellgelbe Mantel des Joseph die Hauptfarbe des 
Bildes, so dass das Auge, dadurch gestort, unwillkUrlich die Madonnen- 
gruppe verlassen muss und auf ihm haften bleibt. 

Bei Lionardo herrscht ein vollkommenes Gleichgewicht im ganzen 
Bilde, dutch LinienfUhrung, Massenverteilung und Lichtwirkung her- 
beigefUhrt, und dies Alles ist der Bedeutung des dargcstellten Augcn- 
blickcs untergeordnet. Bei Filippino ist die Komposition im Ganzen 
ahnlich, jedoch herrscht das Unruhige, das Unsichere vor; die Linien- 
fQhrung ist stcts durchbrochen, und die zu Grunde liegenden, geo- 
metrischen Formcn sind nicht vollkommen durchgebildet. 

Wie Filippino hier von dem gesetzmSssig tektonischen Bau ab- 
weicht, so greift er auch in seiner portritmSssigen Behandlung der 
einzelnen Gcstalten auf eine niedrigcre Entwicklungsstufe der Kunst 
zurlick. In den Anbetern selbst erblicken wir Mitglicder der Medici- 
familie. Diesc PortrStfiguren sind mit treffender Charakteristik dar- 
gestellt Die Gewandung ist wulstig und eckig, und bauschige Dra- 
perieen drangen sich dem Beschauer auf. In der Absicht, alles gleich- 
massig mit Leben auszufUllen, Hess Filippino keine durchgehende 
Falte Oder ruhige Flache zur Geltung kommen. 

Dcr naiv-schone Kopf eincs jungen Pagen, welcher die Krone 
vom Haupte des dritten Konigs nimmt, wie auch die Lieblichkeit der 
Madonna zeigen den zarten Pinsel, der noch im stande ist, einen ge- 
wissen, sentimcntalen Reiz hervorzurufen. Die Gcsichter des Ubrigen 
Gefolges sind aber bcreits von jener Hasslichkeit dcr ZQge, jener 
Uebertreibung im Ausdruck und Gebarden, welche Filippino’s spStere 
Frcsken in Santa Maria Novella beeintrachtigen. 

Des Malers weiches Temperament, das in der Wiedergabe des 
Zierlich-Feinen Anziehendes schaffen konnte, wurde unruhig und ma- 
niriert in dem Bestreben, eine grossere Scene dramatisch belebt dar- 
zustellen. In dieser Periode seines Schaffens scheint bei ihm eine 
schlichte, ernste DurchfUhrung der Komposition im Ganzen unmog- 
lich, und trotz der klaren, von Lionardo entlehnten Unterlage wirkt 
das Bild unruhig und wirr. Die Einzelheiten sind der Hauptwirkung 
nicht untergeordnet. Man sieht wohl, dass die die Madonna umge- 
benden Figuren lebhaften Anteil an der Handlung nehmen, fUhlt aber 
nicht die innere Notwendigkeit, welche sie dazu zwingt; in anderen 
Worten, es fehlt den Gestalten an geistiger Signifikanz. 

Wenn schon der Vordergrund mit scincn vielen, unruhigen Fi- 
guren und Details geeignet ist, die Aufmerksamkeit von der eigent- 
lichen Anbetung abzulenken, so trifft das um so mehr fUr den Hinter- 
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grund zu, indem das Gefolge aus drei verschiedenen Richtungen einer 
an Abwechselungen reichen Landschaft herannaht. Auf einem hohen 
Felsen rechis blicken die drei Konige nach dem Lcitstern am Himmel, 
der Ubcr dem Strohdach des ruinenhaften Aufbaues hinter der Ma- 
donna steht. Eine kleine Stadt liegt am Bergabhang, und zierliche 
Baume sind an den Wcgen zerstreut. Diescr Hintergrund ist ganz nach 
dem alien, Vorlionardo’schen Schema angelegt. Bei vieler Bewegung 
im Kleinen fehlen grosse, durchfUhrende Linicn, welche in die Tiefe 
leiten, so dass dem Vordergrund kein besonderes Relief zu Teil wird. 

Deutlich geht bei dicser Darstellung aus dem Ganzen wie aus 
dem Einzelnen hervor, dass, obgleich Allcs, mil Ausnahmc des Hinter- 
grundes, auf dem einmal gefundenen System beruht, Filippino doch 
die Feinheiten des Lionardo'schen Gedankens verktimmeri und ver- 
wischt hat. Das Feierlich Symmetrische ist in dem Bestreben, das 
Dramatischbewegte darzustellen, verloren gegangen. Die innere Be- 
seelung der Gestalten ist in aussere Beweglichkeit der Formen ausge- 
artet. Die malerischen Efiekte der Untcrmalung versucht Filippino 
(iberhaupt nicht, so dass uns in dieser Anbetung keine Eniwicklung 
nach einem bestimmten Ziel vorliegt, sondern ein Riickschritt zu ver- 
zeichnen ist. 


Digitized byGoogie 


FUNFTER ABSCHNITT. 


SEITENZWEIGE DES LIONARDO’SCHEN STAMMES. 

I. Filipepi Alessandro, genannt Sandro Botticelli 

([446 — I 5 I o). 

ie Ubrigen Darstellungen dcr Anbetung der Konige, welche 
der florentinischen Kunst des Quattrocento entstammen, 
liefern einen weiteren Beweis der pyramidenformigen Kom- 
positionsweise und zeigen zugleich, wie ein Schema, welches bei den 
grossen Meistern im Verborgenen wirkt, unter den Handen minder 
begabter Klinstler zum sichtbaren Gerippe wird und allmfihlich seine 
Bedeutung einbUsst. 



Ftlr das Uebergangsstadium wichtig ist ein Werk von der Hand des 
erfahrenen Botticelli ; bevor wir aber auf dieses Bild eingehen, wollen 
wir erwahnen, dass auch in der Geburt Christi (Nr. 1804 der Natio- 
nal-Gallerie zu London), welche das Datum i 5 oo trSgt, Botticelli 
die heiligen drei Konige dargestellt hat. Da die kleine in sich ge- 
schlossene Gruppe jedoch nur einen Faktor der ganzen, aus mehreren 
Teilen bestehenden Komposition bildet, gehen wir nicht weiter auf 
diese Darstellung ein, sondern wenden unsere Aufmerksamkeit gleich 
der grossen, in den Uffizien unter Nr. 3486 kUrzlich aufgestellten An- 
betung zu. 

Die lange Tafel enthalt eine grosse Anzahl von Figuren. Sie 
wurde nur in Untermalung von Botticelli ausgefUhrt — wahrschein- 
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lich kurz vor seinem Tode — und von einem untergeordneten KQnst- 
ler des siebzehnten Jahrhunderts (ibermalt, so dass der Zustand des 
Bildes heute wenig erfreulich ist. Komposition, Auffassung und Zeich- 
nung sind jedoch ganz im Charakter Botticelli’s und lassen an seiner 
Urheberschaft nicht zweifeln. 

Die Madonna sitzt vor einer Felsennische ; Joseph, (Iber seinem 
Stab gebeugt, steht ihr zur Seite. Der auf den Knieen sich nahernde 
Konig fuhrt das FUsschen des segnenden Kindes an die Lippen, fQnf 
andere Gestalten knieen gleichfalls im Vordcrgrunde und bilden mit 
dcr Madonnengruppc cine zentrale, pyramidcnformige Komposition. 
Diese Anbeter sind aber ohne irgend ein ausseres Zeichen ihrer WUrde, 
in ihrer Ergebenheit von einer die Aussenwclt gSnzlich vergessenden 
Hingabe erfUllt. Nach bciden Seiten reiht sich an diese Hauptgruppe 
eine Menge stehender Gestalten an, die teils in Verehrung sich dem 
Kinde nShern, teils in Jubel Uber den ebcn gcnossenen Anblick die 
Hande zum Himmel crheben. Die Typen entfernen sich fast s 5 mt- 
lich vom rein Individuellen, die KostUme sind vorwiegend ideal. Von 
weiter Feme naht durch hohe Felsen hindurch das zahlreiche Gefolge 
der drei Konige. 

Der Einfluss Lionardo’s macht sich hier nicht nur in der kon- 
zentrischen Komposition, sondern auch in den lebhaft dargestellten 
Pferden geltend. Botticelli’s Gefiihl fUr den Fluss der Bewegung hatte 
sich aber mit den Jahren gesteigert, bis er zuletzt auch bei dem ruhigen 
Vorwurf der Anbetung das Hauptgewicht auf ihn legte, und hier ging 
er in der 'Wiedergabe desselben noch einen Schritt weiter, als auf der 
Petersburger Tafel. Dort gibt er bei allcr Lebhaftigkeit der Linien 
doch eine vereinfachte, verhaltnismassig ruhige Gesamtkomposition. 
Hier fUhlt man die Bewegung nicht nur dcr einzelnen Gestalten, 
sondern auch der Massen. Die Korper biegen und winden sich in 
Uberschaumendem GefUhl, bis der Ausdruck ihres Empfindens in zu 
schwunghafte Handlung Ubersetzt zu sein scheint, Selbst die Beweg- 
ung der bewegungslosen Korper empfindet der Beschauer, so dass 
man zu der Aussage wohl berechtigt ist, dass in diesem Werke der 
hochst-mogliche Bewegungsinhalt der Szcne der Anbetung der Konige 
extrahiert und dargestellt wird. 

2. Fra Bartolommeo (1476 — • 5 i 7). 

Der Anklang an Lionardo’s Anbetung ist augenfSllig in einer sorg- 
faltig ausgefQhrten Zeichnung — wahrscheinlich eine Vorstudie zu 
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einem Hochaltarbild — von der Hand Fra Bartolommeo’s, die sich 
in den Uffizien befindet. ‘ 

Die Veranderungen, welche Bartolommeo mit der Lionardo’sehen 
Komposition vornimmt, sind fiir seinen Styl bezeichnend. Madonna 
und Kind gibt er als zentrale, isoliene Gruppe, riickt sie aber in 
Profilstellung und um ihnen eine erhohte Stellung verschaffen zu 
konnen, gebraucht er die mehrfach von ihm angewandte Treppe, in- 
dem er vom Vordergrund aus einige Stufen zum zweiten Plane hinauf- 
fuhren lasst, wo die Szene der Anbetung sich abspielt. 

Bartolommeo wusste die Tiefenwirkung der Lionardo’sehen Kom- 
position zu wUrdigen, und um sie auch bei dreser Neuerung zu 
bewahren, riickt er den einen Tcil der die Madonna umgebenden 
Figuren an den vorderen Rand, wo sie im ersten Plane stehen, und 
den Rlicken dem Beschauer zugewendet, ihre Aufmerksamkeit der 
Haupthandlung schenken. Hinter der Madonnengruppe lasst Barto- 
lommeo dann den Blick ins Freie hinausschweifen, wo er in einer 
weiten Landschaft, wie auch Lionardo, Reiter mit aufbaumenden Pfer- 
den darstellt. 

Von Lionardo's Anbetung entlehnt ist die Stellung des ersten Konigs, 
der vor dem heiligen Kind das Haupt tief bis zur Erde neigt; ebenso 
ergeben sich die Stellungen einiger Figuren des Vordergrundes als 
Wiederholungen von Motiven Lionardo’s, wie auch die Handhabung 
der Get^andung auf ihn zurilckzufUhren ist. Die Typen wirken an- 
ziehend und nattlrlich, da die Gestalten nicht wie bei dem spSteren 
Bartolommeo in’s tlbertrieben Grosse gesteigert sind. Grazie der einzel- 
nen Figuren, kraftige Bewegung der Gruppen, ernste Empfindung 
aller Beteiligten vereinigen sich in dieser auf eine gewisse Monumen- 
talitat ausgehenden Darstellung zum eindrucksvollen Ganzen. 

3 . Fra Paolina (1490 — i 547). 

Bei Bartolommeo’s Gehilfen herrscht nicht nur das strenge pyra- 
midenformige Prinzip der Komposition vor, sondern es wirkt schon 
als leerer, architektonischer Bau. Seine Anbetung der Konige in San 
Domenico zu Pistoia* * zeigt die Madonna erhoht in der Mitte, die 
Konige zu beiden Seiten geometrisch geordnet. Stellung und Gebarden 
sind maniriert und unwahr. 


> Ein Gemalde nach derselben, wahrscheinlich von Bacchiacca ausge- 
fUhrt, ist im Besitze des Signor B. Crespi, Milano. 

• Eine Skizze zu derselben bclindei sich in den Uffizien 169, Nr. 806. 
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4. Giov. Ant. Sogliani (1492 — 1544). 

Wie schnell man jetzt von dcr Lionardo’schcn Auffassung abkam, 
zeigt wcitcr das Altarbild mit dcr Anbctung der Konige von Sogliani 
in San Domenico zu Fiesole, in welchcm dcr KUnstlcr nicht mehr 
bestrebt ist, den geistigen Inhalt dcr Szene zu cxtrahieren, sondern 
den Wert auf Form, Pose und Draperien legt. 

Die Madonna sitzt auf erhohter Felsenstufe. Die Pyramide der 
Komposition wird durch ihre Stellung, die Figur des knieenden K6- 
nigs und cines ihm gegenUber knieenden Pagen bewahrt. Die beiden an- 
deren Konige rechts und links halten ihre Geschenke in den Handen, 
und ihncn zur Seite reiht sich das stehende Gefolge an. 

Bei der harmonischen Farbengebung und gefalligen Formauf- 
fassung des Bildcs ist doch dcr seelischc Inhalt der Szene, cbenso wie 
dcr Bewegungsrcichtum durch glattc Schulrcgeln verloren gegangen. 

5 . Jacopo Carrucci genannt Pontormo (1494 — 1 557). 

In der Darstcllung dcr Anbetung hat Pontormo (Nr. 379 Gallerie 
Pitti) ganz vergessen, was einfache Gebarden und natUrliche Beweg- 
ungen sind. Bei einem Festhalten an dcm pyramidenformigcn Auf* 
bau der Hauptfiguren wird das Gewicht allein auf harmonischc Zu- 
sammenstimmungder Farbentone gelcgt. Den Ubcrtricbenen Bcwcgungen 
der vielen Teilnehmer fehlt es an jcder inneren Notwendigkeit. Die 
Konige mit ihrem Gefolge dienen nur als Anlass ftlr eine figurenreiche 
Komposition, in der die Nutzlosigkeit der Handlung dcm feierlichen 
Vorgangc seine ganze WQrde nimmt. 

6. AndreaVannucchi genannt Andrea del Sarto 

(1486—1 53 i). 

An denzuletzt geschilderten Darstellungen haben wir sehen mtlssen, 
wie die Darstcllung des reizvollen, alten StofFes eine Einbusse ihres 
kllnstlerischen Wcrtes erleidet. Zum Schlusse aber mochten wir kurz 
eine Darstcllung betrachten, welche in innerem Zusammenhang mit 
unserem Thema steht, Andrea del Sarto’s Fresko in der Santissima 
Annunziata zu Florenz (ca. i 5 io ausgefUhrt), auf der dcr Zug der 
Konige, nicht aber die Szene der Anbetung selbst gegeben ist. 

Andrea fUhrt uns ein anderes Geschlecht von Menschen vor Augen. 
Wir sehen nicht mehr die Andacht heiliger Pilger, oder die novellis- 
tische Wiedergabe des alltaglichen Lcbens. Er malt nicht die Hast 
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dcr Reisc, das wechsclvollc Abenteucr, noch die natUrlich belcbte 
Szcnc der die Madonna umgebenden Anbeter, sondern einen impo- 
santen Aufzug mit beherrschendem Geflihl fUr das Feierliche und das 
Grossartige. Diese Konige empfinden keine geistige Erregung, sie 
scheinen aber in ihrer wonnigen LebensfUlle aus einem Lande ge- 
kommen zu sein, wo der Lenz und die Freude ewig herrschen. 

Die einzigen Figuren des Zuges in Vorderansicht, nahen sie als 
glQckliche HeerfUhrer im vollen Bewusstsein ihrer WUrde. Unter ihnen 
begrtissen wir zum ersten Male in der florentinischen Malerei den 
Mohren. Bemerkenswert ist es, dass ihr Reiseziel nicht mehr als be- 
scheidene Hiitte mit Strohdach, sondern als Prachtgebaude mit Loggia 
gedacht ist. Nur das Bedeutende soil zur Geltung kommen, das De- 
taillierte wird vermieden. Aus dem Figurenbilde im florentiner Sinne 
entsteht eine grosse Szene, in der der breite Himmel, die machtige 
Architektur, die hohen Baume auch den Eindruck kraftvoller Schon- 
heit hervorrufen. 

Das Interesse an der Darstellung der blossen Wirklichkeit ist eben- 
so wie das detaillierte Studiumder Nalur und der Antike verschwunden. 
Das Bestreben, die heilige Legende zu schildern, wird aufgegeben. 
Andrea schafft neue, auf Monumentalitat der Erscheinung gerichtete 
Typen, legt den Nachdruck auf rSumliche Anordnung und die for- 
malen Werte der Komposition, geht auf neue, malerische Wirkungen 
aus und strebt vor allem nach einem harmonischen Zusammenklang 
sanfter Farbentone. Durch diese Neuerungen verleiht er dem alten 
Stoffe neues Leben und erotfnet uns einen hoffnungsvollen Ausblick 
in’s sechzehntc Jahrhundert. 
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ERSTER ABSCHNITT. 


DIE FUNF HAUPTPERSONEN MIT JOSEPH. 

cm zweiten Tcile dieser Arbeit, in dem wir cine Betrachtung 
dcr handclnden Personen und mitwirkenden Gcgenstande 
folgen lasscn, liegt eine Eintcilung in drei Perioden, die 
sich in der Arbeit ergeben haben, zu Grunde : die frtih-christliche, 
die byzantinisch-romanische und die toskanische, bis Endc des Quat- 
trocento. 

I. Das Christu ski nd. 

Der Uberwiegende Teil der kirchlichen Autoren spricht sich dahin 
aus, dass Christus von den Magiern als dreizehntSgiges Kind ange- 
betet wurde.* 

Demgemass wird er auf den alt-christlichen Sarkophagen als Sing- 
ling dargestellt, und zwar entweder in einer Krippe, oder einem 
wiegenartigen Korbe liegend, oder als Wickelkind in den Armen der 
Mutter. 

Die Christen der Frllhzeit vcrlangten aber eine Darstellung, die 
das Christuskind als Welt-Heiland brachte, und deshalb sahen sich 
die KOnstlcr gcnotigt, Christus in feierlicher Weise in die Handlung 
der Anbetung eingreifen zu lassen und stcllten ihn als etwa zwei- 



* S. Augustinus (Op. 5 , 916 ff. ed. Maurin) fUhrt unter Anderem an : 
«Dominus ergo nostcr Jesus Christus ante dies tredicim natus, a magis 
hodie traditur adoratus.» Die Zahl jener, die dem Kinde ein zweijahriges 
Alter beilegen, ist gering : S. Eusebius, chron. E. Trombelli Mar. St. 
Vita 3 , 465. 
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jahriges, scgnendcs Kind dar. So sitzt es auf den Gemalden der Ka- 
takomben, in cine Tunika gekleidet, auf dem Schosse der Mutter ; 
ebenso auf den Reliefdarstellungen der Sarkophage. Im Anschluss an 
die Antike ist das Kind bisweilen auch nackt. 

Die zweite Epoche gibt Christus, von einem Heiligenschein um- 
geben, als zwei- bis achtjahriges, segnendes Kind, auf einem Throne 
Oder dem Schosse Maria sitzend, wieder. 

Giotto verharrt noch bei der altgeheiligten, mittelalterlichen Ueber- 
lieferung und stellt das Kind in dicken Windeln und mit einem 
Mantel tlber den Schultern dar. Hier allein bleibt es in der toskan- 
ischen Malerei bewegungslos. Mit dem Fortschreiten der Kunst auf 
naturalistischem Wege weicht die feierliche Darstellungsweise einer 
naiv kindlichen Auffassung. Mit der Idee der gottlichen Erhabenheit 
hing die vollige Bekleidung des Kindes zusammen. Bei Taddeo Gaddi 
ist es zuerst auf einer florentinischen Anbetung mit nacktem Ober- 
korper dargestellt, dann wagt man es mit zunehmender Intimitat der 
Auffassung wiederzugeben, bis es schliesslich bei Dello Delli vollig 
unbekleidet ist. Bei Taddeo beginnt ebenfalls die Lebendigkeit des 
Knaben, welche die spSteren Darstellungen immer mehr zur Anschau* 
ung bringen. Bald streckt das Kind den Fuss zur Entgegennahme des 
Kusses vor, bald erhebt es staunend die linke Hand, oder legt segnend 
die Rechte auf den Kopf des Konigs, dann greift es nach der Hand 
der Mutter, langt nach Geschenken, oder nimmt das Goldopfer ent- 
gegen, bis es sich in seiner Lebhaftigkeit aus den Armen der Maria 
befreit und auf der Darstellung der Anbetung von Fra Paolina (Pistoia) 
segnend neben der Madonna steht. 

2. Maria. 

Maria ist zuerst nur die erhabene Mutter. Mit roter Tunika und 
gewohnlich mit blauem Mantel angethan, sitzt sie auf einem thron- 
artigen Stuhl. Die von den romischen KUnstlern gewahlte Kleidung 
wird als Idealtracht in alien sp§teren Zeiten beibehalten. 

Auf den byzantinischen Mosaiken wird sie zur thronenden 
Himmelskonigin mit dem Heiligenschein. Hier allein erteilt sie den 
Segen. 

Im Anschluss an die Darstellung der Geburt wird in einigen 
Missalen Maria auch auf dem Boden vor einer Hohle sitzend, wieder- 
gegeben. 

Erst in der dritten Epoche wird Maria als jugendliche Heilige 
dargestellt. Auf den spateren Darstellungen wird ihre Gbttlichkeit nur 
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durch einen Reifcn urn das Haupt angedeutct. Das rein Menschliche, 
innig Poesievolle im Verhaltnis von Mutter und Kind bcherrscht im 
Anschluss an die florentinischcn Madonnendarstellungcn auch allmahlich 
die Darstellung der Maria in der Szene der Anbetung der Konige. 

3 . Joseph. 

«Und sie kamen eilend und fanden beide : Maria und Joscph», 
so berichtet Lukas (Kap. i2 Vers iG) von den anbetenden Hirten. 

Auf den altesten Darstellungen der Szene der Geburt ist Joseph 
zugegen, und so hat es sich dann von selbst ergeben, dass er bei 
cyklischen Darstellungen des Lebens Christi auch der Anbetung bei- 
wohnte. 

So finden wir ihn denn auf alien Relief-Darstellungen der alt- 
christlichen Sarkophage als bartigen, mit einem xMantel bekleideten 
Greis. Er steht teilnahmslos hinter der Maria. Die byzantinische 
Kunst erteilt ihm den Heiligenschein, wodurch er etwas mehr zur 
Geltung kommt. Er erhalt, wie die Madonna, als Gewand romische 
Tunika und Mantel, und diese Idealtracht iSsst ihm auch die spatere 
Kunst. 

In der toskanischen Malerei i.st er mit einer Au.snahme (Unter- 
Kirche, Assisi) bei der Anbetung zugegen. Bei Giotto und seiner 
Schule teilnahmslos, dann in der Uebergangszeit sieht man ihn bis- 
weilen den ersten Konig begrllssen, oder er nimmt die dem Kinde 
dargebrachten Geschenke in Empfang. Meistens steht er aber auf 
seinen Stock gelehnt etwas im Hintergrunde der Maria zur Seite. 

4. Die drei Anbetenden. 

a) Zahl, Heimat, Namen und Stammesangehorigkeit. 

Das Evangelium gibt uns keinen Bericht Uber die Anzahl der 
Weisen. Aus dem dreifachen Geschenk schliesst die Kirche auf die 
Dreizahl, auch die frUheste, kirchliche ErwShnung setzt die Zahl der 
Magier auf drei fest. ^ 

Die Kunstwerke schliessen sich diesen Angaben an und stellen 
fast ausschliesslich drei Anbeter dar. Als Ausnahmen sind hier zwei 


^ S. Leo. M. (gest. 461) Serm. op. p. 29 cl. I. p. 32 cl. 1 . p. 34 ff. 
edi. Venet. 1748. Auch Haymo (gest. 853 ) homil. p. 169 edt. Colon. 1534. 
aNesciiur, quot fuerunt numero. Tamen tota Ecclesia reputat tres fuisse 
viros sapientissimos.B 


Digitized by Google 


84 - 

Darstellungcn der Katakomben anzufUhren. ‘ Matthaus berichtet (Kap. 
2 -Vers i), dass die Magier aus «dem Morgenlande» stammten, die 
Kirchcnvater geben fast samilich Persien als ihre Heimat an. * * Mit 
dieser Angabe stimmt auch die syrische Tradition und der Name MAGI, 
der ursprllnglich die Pricster-Kaste der Perser bezeichnete, Uberein.* 

Die frllh-christliche, sowie die byzantinische Kunst schliessen sich 
der kirchlichen Auffassung an. Sie stellen die Magier in orien- 
talischer Tracht dar, welche sie mit einigen wenigen Figuren gemein 
haben. Wir finden sie sonst nur bei den drei JUnglingen im Feuer- 
ofen, bei Daniel und den Martyrern Abdo, Senne und Orpheus; von 
diesen wissen wir, dass sie aus Persien stammten. Auch der persische 
Sonnengott, Mitras, wird auf heidnischen und gnostischen Denkmalern 
in derselben Tracht, wie die Magier, dargestellt. * Demgemass muss 
die fruhe Kunst die Magier als aus Persien stammend angesehen und 
sie sich vielleicht, wie die anderen in ahnlicher Tracht abgebildeten 
Personen, als Unterkonige oder Fiirsten gedacht haben. 

Die toskanische Kunst behSlt trotz wechselnden KostUmes die 
Tradition der orientalischen Abkunft der Konige bei. Das Bestreben 
aber, alles moglichst in die Gegenwart gerlickt zu sehen , fuhrte in 
den spateren Darstellungcn zu dem Hineinbringen von Portrats zeit- 
gcnossischcr Individucn, die jedoch gewohnlich in orientalischer oder 
Ideal-Gewandung dargestellt wurden. 

Ueber die Namen der Weisen finden wir in den kirchlichen 
Schriften verschiedene Angaben. 

Trombelli* fQhrt aus Zacharia Chrysospolitano folgende Benenn- 
ungen an: «Nomina trium Magorum haec sunt: Hebraice, Apellus, 
Amerus, Damascus : graece, Holgolath, Magaleth, Sarachim : Latine, 
Balthasar, Gaspar, Melchior. • 


‘ Verglciche Einleitung : Wandgemalde der Katakomben S. X. Ferner 
kommt noch eine Marmorvase aus dem vierten Jahrhundert, jetzt im Mu- 
seum Kircherianum in Betracht, auf der aus rein dekorativen Grilnden 
sechs Magier angebracht sind. Die drei (iberfiUssigen sind vielleicht als 
Gcfolge aufzufassen. 

* Patrizi : De Evangeliis lib. Ill, p. 317 fOhrt folgende Autoritaten 
fUr diese Ansicht an; Clemens Alexandrinus, Juvencus, Basilius, Ephraem, 
Johannes Chrysostomos und andere mehr. 

9 Siehe : Oetzel, Christliche Ikonographie S. 2o5. 

*■ Siehe Liell, Marien-Darstellungen S. 290, 2. 

9 Mar. Sanct. Vit. 3, 423. 

" Ottc, Kunst. Archaologie Bd. 1, S. 579, gibt auch die Benennungen : 
Ator, Sator, Paratoras. 
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Agnelli (ca. 842) gibt in einer Bcschreibung einer Mosaik-Dar- 
stellung aus dem scchsten Jahrhundcrt in dcr Kirche des heiligen 
Martin zu Ravenna die dort aufgefUhrten Namen als die damals lib- 
lichen: Caspar, Melchior, Balthasar.* * Diese Benennung wird im 
Occident gebrauchlich, die relative Stellung der Konige aber wird ver- 
wechselt, und sie werden dem Alter nach als Caspar, Melchior und 
Balthasar genannt. 

Die Weisen reprasentierten zuerst die gesamte Heidenwelt. Spater 
wird es angenommen, sie seien Vertreter der drei Weltteile. Venan- 
tius Fortunatus im siebenten Jahrhundert zahlt in epischer Weise die 
an der Wiege Christi sich versammelnden Volker auf und fUhrt unter 
ihnen auch Aethiopier an. * Hiernach wird die Annahme immer 
allgemeiner, sie seien Semiten, Japhetiden und Chamiten gewesen, 
und die drei Konige werden zu ihren Repr§sentanten, Melchior der 
europaischen Rasse, Caspar des asiatischen, Balthasar des afrikanischen 
Stammes. , 

Kirchliche Autoren nennen einen Mohren unter den Weisen erst 
sp 5 t, im dreizehnten und vierzehnten Jahrhundert. Schwarz gait als 
damonische Farbe und erschien der Kirche, wie auch der kirchlichen 
Kunst der hohen Stellung eines Magiers unwUrdig. * 

Demgemass finden wir in den Darstellungen der frtih-christlichen 
und byzantinischen Kunst keine Stammesverschiedenheit der Magier. 

Nur mit Unwillen schloss sich die toskanische Kunst der schrift- 
lichen Tradition an. Dass dieselbe aber in Florenz bekannt war, 
gewahren wir an der Darstellung eines Mohren im Cefolge der Konige 
auf der Anbetung von Don Lorenzo Monaco (ca. I4i3) in den 
Uffizien. 

Im Cegensatze zu der venetianischen Vorliebe ftir den Neger- 
Typus tritt in Florenz die Abneigung gegen die schwarze Farbe so 
stark hervor, dass der Mohr nur in vereinzelten Fallen im Cefolge 
anzutreffen, und wo er endlich bei Andrea del Sarto als Konig er- 
scheint, er bloss kupferrotlich geflrbt ist. 

b) Alter und aussere Kennzeichen der WUrde. 

Die Schriftdenkmaler der altesten Zeit erwahnen keinen Alters- 
unterschied der Magier. In der Symbolik der Kirche werden sie 

> Vit. pont. ap. Murat. S. R. Ital. 2, 114b. 

* aUndique currentes ad nova dona patris. Aethiopes, Thraces, Arabes- 
Persa.B Vergl. Zappert: Epiphania S, 328. 

s Siehe Zappert: Epiphania 3 , 33 i d. und Anm. 78. 
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aber alltnShlich zum Sinnbild dcr verschiedenen Lebensstufen der 
Menschheit.’ 

Das Maler-Handbuch vom Berge Athos schreibt drci Altersstufen 
«den einen als Greis mit langem Barte, den anderen mit keimendem 
Barte, den dritten ohne Bart» vor. Wie ersichtlich, diente der Bart 
als Alterskriterium. 

Die erste Epoche zeigt uns keinen Altersunterschied der Weisen 
auf den uns erhaltenen Denkmalern. * * 

Vom elften Jahrhundert an * finden wir in der byzantinischen wie 
spater in der toskanischen Kunst den vordersten der Weisen durch 
einen langen Bart als Greis, den mittleren durch einen kUrzeren als 
Mann, den dritten unbSrtig als jQngling gekennzeichnet. 

Matthaus bezeichnet die Weisen als Magi. Kirchliche Schriften 
halten an dieser Bezeichnung fest. * 

Im zweiundsiebzigsten Psalm Vers lo heisst es : «Die Konige von 
Tharsis werden Gaben darbringen, und die Konige der Araber und 
von Saba werden Gaben herbeifUhren.» Unter dem vorbildlichen 
Einfluss dieses Verses, sowie der Weissagung des Propheten Jesaias, 
Kap. 6o, Vers i, 3, erscheint im neunten Jahrhundert neben der Be- 
nennung Magi auch Reges.® Erst im zwolften Jahrhundert werden sie 
als Beati bezeichnet. Im dreizehnten Jahrhundert wird diese Bezeich- 
nung Reges in volkstUmlichen Schriftwerken die gebrauchliche. ® 

Die alteste Zeit stellt denn auch die Magier ohne Attribute hoherer 
Wiirde dar, vom achten Jahrhundert an (Alte Basilica Vaticana) er- 
halten sie die kdniglichen Insignien und treten in der toskanischen 
Kunst ausnahmslos als Konige auf. Erst bei Giotto und seiner Schule 
erhalten sie den Heiligenschein. Dieser war ein Lieblingsgegenstand 
der sienesischen Kunst in reichlicher AusschmUckuhg und auch in 
den von uns betrachteten Darstellungen, welche sienesischen EinflUssen 
entstammen {Bartoli di Maestro Fredi, Don Lorenzo Monaco, Gentile 
da Fabriano), finden wir die Haupter der K5nige mit dem Nimbus 

‘ S. Organ fUr chr. K. XXI. Jahrgang 1871, Nr. 3 , S. 28. 

* Bosio, Roma Sotterannea S. 93 gibt die Skizze eines jetzt verloren 
gegangenen Sarkophages, welche, wenn sie getreu ist, einen Magier mit 
Bart aufweist. Dieses fragliche Beispiel ist allein bekannt. 

s Griechisches Evangeliarium Nr. z 3 D 6 Bibl. Laurenziana. Mosaik- 
tafel Museo del Duomo Florenz. 

* Sedulus (gest. 404) Opus Paschal. Prudentius (gest. 405) Hymn. 
d'Epiphania (Daniel Thes. hymn. 1 . 127). 

* Das Menologium Bassilli Impert. 2, S. 57. 

* Zur Litteratur. Siehe Zappert : Epiphania 322 c und 336 . 
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umwoben. In der florentinischen Kunst von Masaccio an erscheint 
der Heiligenschcin auf den Darstellungen der Anbetung der Konige 
nur noch einmal, und zwar auf der Anbetung in Montpellier, welche 
dem wMeister des Carrandschen Triptychons» zugeschrieben wird. 

c) Tracht. 

Dcr kirchlichen Tradition, die Magier seien Perser, folgend, hat 
sie die friih-christliche, sowie die byzantinische Kunst in einem phry- 
gischen KostUm dargestellt, welches durch eine MUtze, gcgUrtete Tu- 
nika, einen Mantel, Beinkleider und hohe Schuhe charakterisiert wird. 

Unter Niccold Pisano tritt im Anschluss an die Antike der 
Mantel als Hauptfaktor der Gewandung hervor. Bei Giotto ver- 
schwindet das orientalischc Element g§nzlich, und die Konige werden 
in einer Idealtracht dargestellt, die aus langem Untergewand und 
schwerem Mantel besteht. Der zunehmende Glanz der Renaissance 
spiegelt sich dann in der immer steigenden Pracht der Mantel und 
der Kosttlme, welche teils der Phantasie der KUnstler entspringen, 
teils der Wirklichkeit entnommen sind, bis das Bestreben, die Ge- 
stalten in klassischer Einfachheit wiederzugeben, bei Lionardo zum 
Ausdruck kommt. 

Die phrygische MUtze — Darstellungen ohne Kopf bedeckungen ge- 
horen zu den Ausnahmen — weicht im achten J ahrhundert schon der K rone. 
Diese wechseltnun ihre Gestalt. Giotto nimmt einderbyzantinischen Kunst 
entnommenes Motiv, welches sich in alien Darstellungen der Floren- 
tiner wiederholt, auf : Der vorderste Konig hat als Zeichen seiner 
Verehrung das Haupt entblosst und legt die Krone dem Christus- 
kinde zu Fiis.sen. Der zweite Kdnig tragt gewohnlich die Krone 
noch auf dem Haupte, oder ein Begleiter nimmt sie ihm ab. Bei 
Lionardo erscheint er mit entbldsstem Haupte, seine Krone ist nicht 
zu sehen. Dieser Darstellungsweise schliessen sich Botticelli, Ghir- 
landaio und Filippino an. Der dritte Konig tr 3 gt gewohnlich die 
Krone auf dem Haupte. 

Form und Grosse derselben wechseln je nach Belieben des 
KUnstlers. 

d) Die Geschenke. 

Nach Matthaus (Kap. 2, Vers 1 1) brachten die Weisen dem 
Christuskinde Gold, Weihrauch und Myrt-hen. 

Die Kirchenvater legten diesen Gaben folgende, symbolische Be- 
deutung bei : Das Gold soil Christus als Konig, der Weihrauch als 
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Gott, die Myrrhen, die zur Einbalsamierung zu dienen pflegten, als 
Menschen bezeichnen.* * 

Der Zustand der Bilder in den Katakomben ISsst kein Urteil 
liber die Beschaffenheit der Geschenke zu. Dieselben werden auf 
grossen, gleichartigen Schllsseln herbcigebracht. Auf den Darstellungen 
der Sarkophage sehen wir Kranze, runde und kegelformige Gegen- 
stlnde, Tauben und einmal eine Puppe, auf Schllsseln, Napfen oder 
Kapseln getragen. Es ISsst sich also schwer feststellen, in wie weit 
die alt-christliche Kunst dem Berichte des Evangelisten gefolgt ist. 

Die Mosaiken zeigen entweder Schiisseln oder goldene KSstchen; 
in St. Maria in Trastevere in Rom werden GoldstUcke in einer runden 
Bllchse dargebracht. 

In der toskanischen Kunst wird dadurch eine hohere Mannigfaltig- 
keit gewonnen, dass man iedem der Konige ein von seinem Nachbarn 
formverschiedenes Gerat gibt. 

Unter diesen GefSssen sind folgende Formen zu bemerken, welche 
meistens Kirchengeraten nachgebildet sind: BUchsen, Vasen, Becher, 
viereckige KSstchen, hohe kelchartige Gerate, Pokale und einmal bei 
Giotto und wieder bei Bariolo di Maestro Fredi (Siena) als Ausnahmen 
ein Flillhorn, welches mit Deckel versehen, in den Handen des zweiten 
Konigs, wahrscheinlich zum Aufbewahren des Weihrauches dienend, 
gedacht war. Der Inhalt eines Gefasses : GoldstQcke — ist nur ein- 
mal sichtbar, bei Cosimo Rosselli. 

Mit dem Fortschreiten 'der Kunst werden die GerSte allmShlich 
kleiner und zierlicher gebildet. Die wachsende Prachtliebe des Quat- 
trocento spricht sich aber in ihrer grosseren, dekorativen Wirkung 
aus. Um die Mitte des Jahrhunderts geben sie ein glSnzcndes Zeug- 
nis von der hohen Entwicklung der Goldschmiedekunst in Florenz. 

Die drei Gaben der Weisen bringt eine morgenlSndische Sage 
mit Adam zusammen, die angibt, Adam habe seinem Sohne Seth 
befohlen, seine Leiche aus der Schatzhohle nach dem heiligen 
Lande, zu dem spateren Calvarienberge, zu bringen, denn er sah 
voraus, dass Christus ihn dort einst erlosen werde, und dass die 
Magier die Gaben der Schatzhohle, Gold, Weihrauch und Myrr- 
hen, nach Bethlehem bringen und dem neu erschienenen Messias 
aufopfern wllrden.* Eine andere alte, tiefsinnige Sage (bei Felix 
Faber in seinem Evagatorium) berichtet, dass Kbnig Melchior 


> Trombelli : Mar. St. Vita 3 , 403 ff. 

* Vergleiche Organ fUr christliche Kunst XXI. Jahrbuch Nr. 3 , Seite 27. 
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dem Christus-Kinde neben dem Golde auch einen kleinen, gol- 
denen Apfel brachte, den einst die Konige der von Alexander 
dem Grossen unterworfenen Lander aus dem Golde der ver- 
schiedensten Volker anfertigen liessen und diesem als Zeichen 
seiner Weltherrschaft liberreicht batten. Nach Alexanders Tode 
kam der Apfel in das nahe Arabien. Konig Melchior, der ihn 
geerbt, fUgte ihn als sinnvolles Geschenk den anderen Gaben 
bei. Kaum aber hatte das Christus-Kind den Apfel bertlhrt, so 
zerfiel er in Asche, um Zeugnis abzulegen, dass das neue Konig- 
tum nicht ein Reich des eitlen, irdischen Goldes, sondern ein 
geistiges und ewiges scin wUrde. * * 

Dieser Apfel erscheint zuerst auf den Relief-Darstellungen der 
Anbetung der alt-christlichen Sarkophage und wird bei den bild- 
lichen Darstellungen des Christuskindes zu einem Lieblings- 
motiv der italienischen Kunst. 

e) Gruppierung, insbesondere Motiv des Fusskusses. 

Matthaus (Kap. 2, Vers ii) berichtet : «Sie fanden das Kindlein 

und fielen nieder und beteten es an.» 

Die kirchlichen Schriften schliessen sich dieser Beschreibung an. * 
Trotz dieser Aussage halt die frllh-christliche Kunst an der Dar- 
stellung der Opferbringung fest. * Die Magier sind in aufrechter 
Haltung dargestellt und nahen sich eiligen Schrittes mit ihren Gaben. 

Erst mit dem achten Jahrhundert (Alte Basilica Vaticana) dringt 
die Beugung des Kniees, welche sich zuerst in einer gebllckten Hal- 
tung der Figuren aussert, in die Kunst ein. In den spateren byzan- 
tinischen Darstellungen steigert sich diese Bewegung bis zu einem Hin- 
sinken auf das Knie. 

BeiGiottoknietder erste Konig auf beiden Knieen;bei Taddeo Gaddi 
beugt er sich in tiefster Devotion auf Kniee und Hand zur Erde. Diese 
beiden Stellungen werden von den spSteren Florentincrn je nach Be- 
licben angcwandt. 

Um einen Parallelismus in der Stellung der drei Figuren zu ver- 
meiden, werden dem zweiten und dritten Konig verschiedene Stel- 
lungen gegeben. In der Giotto-Schule sind beide noch stehend dar- 
gestellt. Don Lorenzo Monaco Usst entweder den einen oder den 


‘ Vcrgleiche auch Organ fUr christliche Kunst S. 3 p. 

* Gregor Tur. (gest. 574). Hist. ap. cl. 17 c edt. Ruinart. 

» Siehe diese Arbeit Teil I : Wandgemfilde der Katakomben S. XI. 


anderen knieen. In den spateren Darstellungcn ist meisiens der zweite 
im Begriffe niederzuknieen, wihrend der junge Konig ofters steht. 

Das Motiv des Fusskusses des Christuskindes beim ersten Konig 
als Zeichen der Verehrung spielt in der toskanischen Kunst eine be- 
sondere Rolle. Es erscheint zuerst bei Niccolb Pisano (Kanzel Siena). 
Bei Taddeo Gaddi (Assisi) wird die Beziehung noch intimer, und der 
Konig umfasst das Fiisschen mit beiden HSnden und ftihrt es so an 
die Lippen. Dies letztere in den sienesischen Darstellungen der An- 
betung ausnahmslos angewandte Motiv finden wir bei den Florentinern 
in Abwechslung mit einem andern — dem tiefen Verbeugen des 
Hauptes und Zusammenfalten der Hande des auf den Knieen vor dem 
Kinde verharrenden Konigs — bis auf Lionardo vertreten. Hier ist 
der Moment des Fusskusses voriiber, das Kind hat sein Geschenk em- 
pfangen und segnet seine Anbeter. Ghirlandajo (Santa Maria Novella) 
und Filippino folgen Lionardo in der Anwendung dieses in der um- 
brischen, wie auch venetianischen Kunst haufig vorkommenden Motivs. 


ZWEITER ABSCHNITT. 


DIE NEBENFIGUREN. 


1. Das Gefolge. 



rst mit der Verleihung der KonigswUrde andic Weiscn scheinen 
die Schriften im Anschluss an Isaias Kap. 6o, Vers 6 einer 
Gefolgschaft derselben zu gedenken. Zahlreiches Gefolge 
gehorte zur Standesauszeichnung.^ 

Mit grosser Begleitung erscheinen die Konige in dem Aufzug zu 
Mailand im Jahre i 336 * * und von dieser Zeit an in den kirchlichen 
Schauspielen, sowie in den popularen Schriften des vierzchnten Jahr- 
hunderts.* 

Erst bei Giotto treten zwei Diener auf, die Kamele am Zaume 
halten. Bei Taddeo Gaddi (Assisi) ist schon eine Gefolgschaft von vier 
Mannern zugegen, dieselben sind aber noch als einfache Trossknechte 
dargestellt. Bei Lorenzo Monaco (ca. i4i3) Uffizien feiert dcr Pracht- 
zug der Konige seinen Einzug in die Horentinische Malerei. Von dieser 
Zeit an ist die Zahl, sowie die psychologische Verwertung der Geleit- 
figuren eine sehr verschiedene. Im Ganzen ergibt sich als Resultat 
ein allmahlich bis zu Ende des Quattrocento sich steigendes Interesse 


> Siehe Gregor Turon Hist. L. 9. 9. 

* Gualvani de la Flamma (gest. 1344) ap. Murat Scr. R. Iial. 12, 
1017 d. 

* Zur Liu. S. Zappert : Epiphania S. 367, Anm. i 53 . 


92 


und Verstandnis fOr die dramatische Gestaltung und kUnstlerische Be- 
deutung dcr Gcfoigschaft im Bilde. 

Ueber den Verlauf der Reise der Magier berichtet das Evangelium 
nichts. In Beziehung auf Isaias Kap. 6o, Vers 6 — «eine Flut von Ka- 
melen wird dich bedccken, Droinedaren aus Madrian und Epha» — 
wurde frQhzeitig, urn das rasche Hcrbcikommen der Magier nach der 
Geburt des Heilandes zu erklaren, die Annahme geltcnd gemacht, die 
Reise ware auf Kamclen oder schnelllaufenden Dromedaren zurUck- 
gelegt worden.* * 

Auf elf Darstellungen der Sarkophage finden wir die HinzufUgung 
von Kamelen. 

AIs irdisches Element hat die byzantische Kunst sie auf den Dar- 
stellungen der Mosaiken ausgeschicden. Anders aber verhSlt cs sich 
mit den Miniaturen, Schon im neunten Jahrhundert macht sich hier 
die Darstellung des heimischen, ritterlichen Rosses als Reisetier der 
Weisen geltend. Ein griechisches Evangeliarium dieser Zeit zeigt die 
Magier auf weissen geschmllckten Pferdchen, deren Bewegung mit be- 
wunderungswUrdiger Naturwahrheit wiedergegeben ist.* 

Giotto (Padua) bleibt bei der altertUmlichen Darstellung der Ka- 
mele. Bei Taddeo Gaddi (Santa Croce) behaupten die Pferde wieder- 
um ihren Platz. In der Uebergangszeit erscheinen im Zuge Rossc und 
Kamele vereint. In der Renaissance verdrangt die Darstellung der 
Pferde die der Kamele, bis letztere nur in vereinzelnten Fallen im 
verkleinerten Massstab im Hintergrund vorkommen. 

Um die orientalische Heimat der Konige zu veranschaulichen, 
werden im Quattrocento Affen, Leoparden, Tiger und andere Tiere 
in die Darstellung gebracht, die auch Zeugnis von der Freude des 
Florentiners am Tierstudium ablegen. 

2. Ochs und Esel im Stall. 

In dem Pseudo-MatthSus-Evangelium wird berichtet: «Am dritten 
Tage nach der Geburt des Herrn schritt Maria aus der Hohle und 
trat in einen Stall ein und legte den Knaben in die Krippe, und Ochs 
und Esel beteten ihn an. Da ward erfullt, was gesagt ist durch den 


» Innocens III.(gest. 1216) Serm. in Epiph. op. 1 , S. 99 ed. Venet. 1578. 
«Et quod de partibus tarn remotis in tarn brevi tempore super dromedarios, 
animali videlicet vclocissima, festinassc creduntur illud prophetaen u. s. w. 

* Evangeliarium Nr. 23 D6. Bibliotheca Laurenziana Florenz. 
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Propheten Isaias, der da spricht: «Es erkannte der Ochs seinen Be- 
siuer und der Esel die Krippe seines Herrn.)) Die Tiere aber, die ihn 
in der Mittc batten, betetcn ihn unaufhorlich an. Da ward crfullt, was 
gesagt ist durch den Propheten Habakuk, der da spricht : winmitten 

zweier Tiere wirst du bckannt werden.»‘ 

Die Anwesenheit dicser Tiere an der Krippe bezeugen auch die 
KirchenvSter.* Sie sind als «reines» und «unreines» Tier, der Ochs 
als Sinnbild des auserwShIten Volkes, der Esel als Sinnbild der Heiden 
interpretiert worden.* 

Auf sSmtlichen Darstellungen der Geburt Christi in der alt-christ- 
lichen Kunst sind Ochs und Esel dargestellt.* Dann zunachst in Ver- 
schmelzungen der Szenen der Geburt und der Anbetung werden sie 
als beliebige Faktoren spater in die Darstellung der Anbetung aufge- 
nommen. 

In der frUh-christlichen Kunst kommen sie auf zwdlf Darstellungen 
der Sarkophage vor. 

In den byzantinischen Miniaturen erscheinen sie auf den Dar- 
stellungen, auf denen die Anbetung vor einer Hohle stattfindet. Von 
Agnolo Gaddi (Uffizien) werden sie zuerst in die toskanische Malerei 
eingefQhrt und in einem Stall hinter der Maria untergebracht. Diesen 
Platz nehmen sie in den spateren Darstellungen, auf denen sie vor- 
kommen, ein, werden aber allm5hlich als kUnstlerisch storende Faktoren 
mdglichst in den Hintergrund gedrSngt. 

3. N ebenfigur en. 

Als Nebenfiguren der Anbetung sind die Engel zu betrachten, die 
sich auf verschiedenen Darstellungen finden. 

Auf einigen Sarkophagreliefs sehen wir als blosse dekorative Ein- 
rahmung ohne jeglichen, inneren Zusammenhang mit der Szene der 
Anbetung kleine von der Antike Qbernommene Genien. 

Auf den byzantinischen Bildern sind beflUgelte, hoheitsvolle Engel 
bei der Anbetung anwesend, um die Feierlichkeit und das Heiligeder 
Handlung zu erhohen. 


' Evang. Apoc. Pseudo-Maith. XIV Tischendorff cd. II. 

* Petrus Chrysologus Serm. i 56 , i 5 g. Hieronymus Ad. Eustochium 
ep. to 8 Paulinus von Nola Ad. Sever, ep. II, ii u. andere mehr. 

s Vergleiche Detzel : Christi. Ikonographie S. 123 . 

* Vergleiche Liell : Marien-Darstellungen S. 221—223. 


Digitized by Google 


94 


Giotto^ den Pisani folgend, libernimmt diesen hieratischen Zug 
dem Byzantinismus, der aber schon von seincn SchOlern aufgegeben 
wird. Wo die Engel in der florentinischen Kunst vorkommen (Don 
Lorenzo Monaco, Benozzo Gozzoli, Ghirlandajo), sind sic scheinbar 
als die VcrkUndigungsengel gedacht, welche der Menschheit die frohe 
Mar bringen. Sic crschcincn gruppenartig in der Luft schwebend, bci 
Ghirlandajo auch cine Schriftrollc haltend, auf dcr «Gloria in Excclsis 
Deo» geschrieben stcht. 
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SCHAUPLATZ DER HANDLUNG, DER STERN UND DIE 
DARSTELLUNG ANDERER SZENEN. 

1. Schuuplatz dcr Handlung. 

ach dem Evangelium Matthaus (Kap. 2, Vers 11) fand die 
Anbetung dcr Magier in cinem Hause statt. 

Nach dcr Ansicht einiger der Kirchenvater vollzog sich 
an der Geburtsstatte des Christuskindes im Stalle selbst. ‘ 
Wicder eine andere Meinung lasst die Anbetung in einer Hohle, wo 
Christus geboren wurde, vor sich gehen. * * 

Auf sSmtlichen Gemalden der Katakomben sind diese Ortsangaben 
unberllcksichtigt. Die Skulpturen zeigen dagegen zwolf Beispicle, wo 
die Oertlichkeit durch ein auf zwei Pfosten ruhcndes Dach — also 
cin stallartiges Gebaude — bezeichnet wird. 

Die friihen Mosaiken lasscn den Schauplatz unbcrUcksichtigt, 
die spateren, romischen verlegcn ihn vor ein Hauschcn. Die Minia- 
turcn zeigen die Maria vor einer grottenartigcn Hohle sitzend, das 
Christuskind liegt in Wickcln auf dcr Erde. * 

Giotto und seine Schulc lasst bei zunchmender Anlehnung an 
die Wirklichkeit die Anbetung vor einem Hauschen stattfinden. Die 
spatere, florentinische Kunst w 3 hlt je nach dem Bcliebcn des Kiinst- 


> St. Augustinus (gest. 430) op. 5 , 911a ed. Maurin. Vergl. auch 
Patrizi lib. lllc V. 3 , 40. 

* S. Gregor Nyssen: op. 3 , 349. Euseb. vit. Const. L 3 , c. 43. 
i Evangeliarium Nr. 23, D 6 Bibliotheca Laurenziana. Miniaturdes Mc- 
nologium des K. Basilius edt. Albani. 
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lers ein Haus oder einen saiilenartigen Bau, einen Stall oder ein 
stallartigcs Gebaude, die in Anlchnung an die Antike mcist Spuren 
geringcren oder grosseren Vcrfalls zeigen. 

2. D e r Stern. 

Matthaus (Kap. 2, Vers 2—9) berichtet von dem Stern, der die 
Magicr bci ihrer Reise Icitete. 

Ueber die Natur dieses Himmelskorpers herrschten bei kirchlichen 
Autoren verschiedene Ansichten. Einige sind der Meinung, es sei ein 
Komet gewesen,* * andere, dass es ein Engel ware, der den Magiern 
voranleuchtcte und ihnen als Stern erschicn.* Nach cincr anderen 
Ansicht soli der Stern in Gestalt einer Wolke das Christuskind in 
seiner Mitte gezeigt haben.* 

In Bezug auf die Bewegung Jdcs Stcrncs sagt Matthaus, dass er 
vor den Magiern herging und Qber dem Hausc, in dem das Kind sich 
befand, stehen blieb. 

Nach den Kirchenv§tern soil er sich entweder am Himmel oder 
nahe dcr Erde bewegt haben. * Sein Licht soil leuchtender als das 
der Sonne gewesen sein.*^ 

Ueber das Ende des Sternes herrschen zwei Ansichten. Er soil 
sich in seine ursprlinglichen Stoffe aufgelost haben, nach anderen Bc- 
richten sei er in einen Brunnen zu Bethlehem getaucht, aus dem die 
heilige Jungfrau zu schopfen pflegte, wo nur jungfrSuliche Augen ihn 
zu sehen vermochten.* 

In Betreff der Anwesenheit und der Gestalt des Sternes herrscht 
ebenfalls grosse Mannigfaltigkeit in den Darstellungen der Kunst. 

Auf den Gemalden der Katakomben erscheint er nur ein Mai, und 
zwar dem symbolischen Charakter der Fresken entsprechend, als 
Monogramm Christi. 

Auf den Skulpturen der Sarkophage ist er zuweilen sechsteilig zu fin- 
den, meistens von einem Reifen umgeben, so dass er radformig erscheint. 


1 Trombclli: Mar. S. Vila 3 , 389. Jacob de Viiriaco Serin, p. 111. 

* Trombclli: Mar. S. Vila 3 , 391. S. Ephrem. op. grace. Lat. 3 , 6 o 3 . 
— Zappert: Epiphania, S. 3 16, ftihri einen gcdichieicn Dialog der Magier 
von einem MOnche, Onulphus, an, wo der Siern redend eingefUhrt wird. 
Vergl, auch Du M^ril : Origincs Latines du Theatre, p. i 5 i. 

* Miinsier : Der Siern der Weisen, S. 3 o. 

* Trombclli: Mar. S. Vita 3 , 393. 

6 Prudentius (405) hymn. d’Epiphania CDuniel ihcs. hymnol. 1, 127). 
« Gregor Tur. (gesi. 594) mirac. op. cl. 721 b, seg. Vergl. auch 
Zappert: Epiphania S. 319. 
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Die byzantinische Kunst gibt ihn gcwohniich in Form einer Kugd, 
zuweilen auch mit Strahlen, wieder. 

In dcr toskanischcn Kunst crhalt dcr Stern eine sehr verschiedene 
Gestaltung. 

Bci Giotto gleicht cr cincm Kometen, welcher cinen Strahlen- 
btlschel hinter sich wirft, bci Taddeo Gaddi (Santa Croce) einer klcinen 
Wolke, welchc die Figur dcs Christuskindes enthSlt. Bci Agnolo 
Gaddi (Uffizien) erhSlt er die Form, in der er meistens spater dar- 
gestellt wird, ein kleiner Stern am Himmcl, dcr goldene Strahlen auf 
das Haupt des Jesuskindes niederwirft. Eine aus naturalistischen 
GrUnden entstandene Neigung der spateren Kunst, welchc sich schon 
bei Fra Angelico geltend macht, zeigt sich in der Weglassiing dcs 
Sternes zu Gunsten einer blossen Hindeutung auf seine Gegenwart 
durch cine in die Hohe zeigende Bewegung einiger anwesenden Be- 
gleiter der Konige. 

3. Darstellung anderer Szenen. 

Aus der Gewohnheit, das Leben Christi in grossen Cyklen darzu- 
stellen, ergibt sich, dass Nebenmomente, welchc nicht in direkter 
Beziehung zu der Szene der Anbetung stehen, bei dcr cinzdnen Dar- 
stcllung dcrselben zuweilen im kleinen Massstab im Hintergrund an- 
gebracht wurden. 

So zeigen einige Sarkophag-Reliefs Hirten, es ist also eine Ver- 
schmelzung der Anbetung der Magier mit der der Hinen angedeutet. 

Die byzantinischen Miniaturen geben alle Ergebnisse der Reisc 
der Magier wieder, ihren Aufenthalt auf dem Berge Vittoriale, wo sie 
nach dem Sterne blicken, ihre Erscheinung vor Herodes und die RQck- 
kehr in ihre Heimat. ‘ 

Aus der von der byzantinischen Darstellungsweise beeinflussten, 
sienesischen Kunst dringt in der Uebergangszeit der Zug der Konige 
in die florentinische Darstellung ein. Bei Lorenzo Monaco wird die 
VerkQndigung an die Hirten zur FUllung des Hintergrundes gebraucht, 
bei Gentile da Fabriano dient die Kurzweil auf dcr Reise und das 
Herannahen des Gefolges diesem Zweeke. Diese Momentc sind die 
einzigen, welche von den spSteren Florentinern benutzt werden. Eine 
Ausnahmc bildet die Darstellung des Kindermordes bei Ghirlandajo 
(Innocenti-Altar), wo der Zweek des Bildes und der Wunsch der Be- 
steller bestimmend gewirkt haben. 

‘ Evangeliarium Nr. 23 D6. Bibl. Laurenziana, Florenz. 
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DRITTER TEIL. 


STOFF UNI) GESTALTUNG. 


r wenig erzahlt uns die heilige Schrifi von den Magiern 
des Morgenlundes. Die Anbetung, wie sie von MatthSus ge- 
schildert wird, ist eine einfache Kultus-Szene. 

Der Kirchc und der christlichen Legende ist der Vorwurf aber 
wegen seines symbolischen Charakters bald zum Lieblingsgegenstand 
geworden, und der Bericht des Neuen Testamentes erscheint nur als 
Umriss eines Gemaldes, dessen Farben immer bestimmter hervortretcn, 
bis das Bild in seiner Volicndung vorliegt. 

In der Symbolik der Kirche stellen die Magier in ihrem Suchen 
und Finden des Heilandcs die Heidenwelt dar, wShrend die Hirten 
als Vertreter des auserwShlten Volkes erscheinen, sie treten ferner als 
Vertreter der drei damals bekannten Weltteile auf, gelten als Repra- 
sentanten der drei Sohne Noahs, der drei Menschenrassen und der drei 
Lebensalter. Der Stern, dcr sie fuhrte, die Gaben, die sie opferten, 
haben ebenfalls ihre symbolische Deutung erhalten. 

Die Legende beschiftigt sich aber weiter mit den Magiern, erhebt 
sie zur KonigswUrde, schreibt jedem ein Land und einen Namen zu, 
beschreibt die Einzelheiten ihrer Reise und erzahlt von ihrem ferneren 
Leben: Zoroaster habe geweissagt, ein Stern wtlrde erscheinen, welcher 
die Geburt eines Messias verktlnden sollte, die Magier Persiens sollen 
sich zu ihm begeben und ihm Geschenke bringen. Zu der angegcbenen 
Zeit versammeln sich zwoif Magier auf dem Monte Vittoriale; ein Stern, 
der selbstamTage sichtbar war, ist ihnen erschienen. Erleuchtet von der 
Gnade Gottes machen sich Gaspar, Melchior und Balthasar, Konige Ara- 
biens, Sabas und Tarschisch, auf den Weg gen Bethlehem. Sie werden 
von eincm Gefolge von Prinzen, Soldaten, Trossknechten begleitet, und 
reich beladene Kamele und Eselthiere tragen ihre kostbarcn Geschenke.* 
Auf der RUckreise, welche teils zu Sec, teils zu Land statthndet, 
behnden die Konige sich wieder auf dem Berge Vittoriale, und hier 


> Vergletche: Rivista Mensile lllustrata d'Arte, Liu. e Scienza. Vol. I, 
Nr. I. Gennaio 1895 Firenze. 
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crbauen sie eine Kapelle zu Ehren des Christuskindes, versprechen 
sich dann gegenseitig, einmal jahrlich sich hier zu vcrsammeln. Bei 
einer Zusammcnkunft erschien unter ihnen ein Wanderer, der A.postel 
Thomas. Von ihm erhalten sie das Sakrament der Taufe, und danach 
predigen sie das Evangelium von dem Leben und Leiden Christi. 
Nach der Meinung einiger seien sie sparer vom heiligen Thomas zu 
Bischofen eingesetzt und als solche bei der Feier des Abendmahles 
eines seligen Todes gestorben. Nach einer anderen Nachricht haben 
sie ihr Blut fur Christus vergossen, als die Stadt ihres Martyriums 
wird Sassania Adrumentorium in Arabian genannt.‘ 

Im vierten Jahrhundert nach Christi hat die Kaiserin Helena, 
Mutter des Kaisers Konstantin, auf einer Pilgerfahrt im Orient nebst 
dem heiligen Kreuze auch die Leichname der drei Konige entdeckt. 
Diese Hess sie ihrem Sohne nach Konstantinopel bringen, wo sic in 
der Sophienkirche aufbewahrt wurden. Von hier aus wurden sie von 
dem heiligen Eustorgius nach Mailand Ubertragen,* * und bei der Er- 
stUrmung dieser Stadt durch Friedrich Barbarossa von dem Erzbi- 
schof Reinold im Jahre 1164 nach Koln gebracht.* Diesem Rheinem- 
porium stromten nun in drangender Fulle Scharen frommer Pilger zu, 
von deren Gaben jener Dom sich emporhob, der als architektonisches 
Symbol des Glanzes der Konige gilt. Hier ruhen imgoldcnen Reliquien- 
schrein als Hauptschatz der Kirche die Ueberreste der drei morgenland- 
ischen Weisen, die heute noch zu haufigem Wallerbesuch Anlass geben. 

Die KunstSusserungen eines Volkes sind im Bcginne von seiner 
religioscn Entwicklung bedingt. Das Volk verlangt, die innere Welt 
zu sehen, je grosser seine kQnstlerische Begabung, desto starker wird 
die Notwendigkeit des Schauens empfunden. Die PhantasiethStigkeit 
wird durch gemcinschaftliche, religiose Vorstellungen zum ausseren 
Gestalten derselben gczwungen. 

Der Kirche hat es die italienische Kunst zu verdanken, dass nicht allein 
durch Symbolikund Legende die Geschichte der Konige demVolke erklart 
und gedeutet, sondern dass auch dem biblischen Stoffe noch reiche Ge- 
staltung durch Feier, Hymnen, Visionen und Festspiele verschalTt wurde. 

Unter dem Papst Julius I. ( 337 — 352 ) wurde zuerst Christi Ge- 
burt am fUnfundzwanzigsten Dezember als besondercs Fest gefeiert.* 


‘ Organ fUr christliche Kunst, XXI. Jahrgang 1871, Nr. 3 , S. 26. 

* Delle Amichitd. Lombard, Milan 4, 279. 

» Joan Iperii. Cliron. ap. Marten Thes. 3 , 65 o d. 

* St. Chrysost. op. 2, 354 edt. Montfaucon. 
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Die orientalische Kirche wics dann die Feier der Taufe Christi dem 
sechsten Januar zu, wogegen die occidentalische den Schwerpunkt des 
Tages auf die Feier der Anbetung der Konige legte. In beiden Kirchen 
trat die Erinnerung an das Wunder zu Cana zuriick.* * 

Epiphania — auch zuweilen Nativitas Secunda genannt — blieb 
nun die kirchenfestliche Benennung des sechsten Januars, obgleich sie 
einen anderen Wert erlialten hatte und jetzt als Bezeichnung des 
Festes der drei Konige alleingUltige Bedeutung besitzt.* 

Was in der Kirche bei diesem Feste gesungen, gebetet und ver- 
lesen wird, das wird auch von der Geistlichkeit im Mittelalter dem 
Volke in dramatischer Dichtung lebendig vor Augen gefUhrt.’ Kirch- 
liche* Schaustellungen kamen in Aufnahme, welche sich dem Kultus, 
dem kirchlichen Festjahre, der Liturgie innigst anschlossen. Neben 
der Passionszeit hatte auch der Weihnachtskreis seine Festspiele. Es 
wurden Darstellungen der mit der Geburt Christi verknQpften Be- 
gebenheiten, des Lobgesanges der Engel, der VerkUndigung an die 
Hirten, der Anbetung der Konige, gegeben. Diese hielten sich zuerst 
streng an den Bericht des Evangelisten. AllmShlich traten dann aber 
selbstandigc Erweiterungen dazu.® In herrlichen GewSndern, von 
grossem Gefolge begleitet, Hess man jeden der Konige von einem 
anderen Winkel der Kirche hervortreten, wo sie dann in einem soge- 
nannten Dreikonigsspiel die ganze Legende dem Volke vortrugen. In 
einem Mysterium des dreizehnten Jahrhunderts ergehen sich die Weisen 
in einer gelehrten Diskussion Uber die Natur des Sternes.* Wiederum 


* Trombelli : Mar. St. Vita 3 , 461. 

* Im Mittelalter erhfilt dieses Fest in deutscher Sprache auch die Be 
zeichnung oder obriste Tag, heiliger Obrister, der obriste Obrint (vigil), 
Prehentag — grosses Neujahrp u. s. w. 

3 Vergleiche Zappert: Epiphania, S. zgS. 

* Wann die Kirche die ersten Schritte that, um dem Verlangen des 
Volkes entgegenzukommen, lasst sich nicht genau feststellen. Dr. Paul 
Weber (Geistliches Schauspiel und kirchliche Kunst, Seite 35 und Sz) gibt 
die erste Halfte des neunten Jahrhunderts als vermutliches Datum. In 
SUditalien wurde schon im elften Jahrhundert ein Passionsspiel in Bildern 
ausgefUhrt (Wandgemalde von St. Angelo in Formis bei Capua), so dass 
der Anfang der Mysterien friiher liegen muss. Vergleiche auch Kraus : Die 
Wandgemalde von St. A. in F. Jahrb. d. K. P. Kunst-Sammlungen 1893, 
Heft I, 2. Das frdheste Weihnachtsmysterium in Italien, von dem wir 
Kunde haben, ist das von Franz von Assisi in Greccio veranstaltete Weih- 
nachtsfest. Siehe Thode : Frz. von Assisi, Seite 418. 

3 Du Mdril : Origines Latines du Theatre, p. 164. 

* Du M^ril : Origines Latines du Theatre, p. 198. 
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stimmen sie die Antiphon an, wobei das Volk in schwungvollen Me- 
lodien die Erscheinung des Herrn besingt. In einer St. Galler Hand- 
schrift des vierzehnten Jahrhunderts — einer Erzahlung Christi in 
Gesprachsform — crscheint die erste Spur der lustigen Person, die 
im ftinfzehnten Jahrhundert als Hofnarr bekannt wird und in die 
florentinische Dar.stcllung der Anbetung als Zwerg eindringt. Der 
Schalk meldet dem Herodes die Ankunft der Weisen, indem die 
Rate des Konigs wunderliche Reden fQhren, wahrend alle Mit- 
spielenden gruppenweise auf der liUhne stehen.' 

Eine lebhafte Anschauung des Erdenlebens Christi wurde so in 
dem Volke dutch das kirchliche Schauspiel erweckt, wie auch die ein- 
gehenden Schilderungen der religiosen Dichtkunst auf sein individuelles 
Empfinden wirktc. In den wMeditationes Vitae Christi»> eines Fran- 
ziskanermonches * werden wir gewahr, wie sehr die innige Szene der 
Anbetung zum Gemeingut der Italiener geworden war. 

In den folgenden Worten fordcrt dcr Verfasser sich selbst und 
seine Leser auf, den Knaben Jesus, von den Konigen umgeben, 
zu betrachten. «Sie ehren ihn als Konig und beten ihn als 
Herrn an. Sieh’, wie gross ihr Glaubc ! Sie knieen also vor ihm, 
reden mit der Herrin, sei es durch einen Dolmetscher oder selbst, 
denn sie waren ja Weise und verstanden vicllcicht die hebrSische 
Sprache. Sie fragen sie aus Qber alles, was den Knaben angeht. 
Die Herrin erzahlt und sie glauben ihr alles. Betrachte sie gut, 
denn ehrfUrchtig und hQflich sprechen und horen sie. Betrachte 
auch die Herrin, denn schamhaft in Worten, die Augen zur 
Erde gesenkt und mit ehrfUrchtiger Scheu spricht sie ; es ergotzt 
sie nicht, zu reden. Der Herr aber gibt ihr Kraft bei diesem 
grossen Werke; denn jene reprSsentierten die gesamte Kirche aus 
den Heiden. Betrachte auch den Knaben Jesus; noch spricht er 
nicht, sondern verharrt in reifer Betrachtung und WQrde, wie 
voller Einsicht, und schaut wohlwollend jene an, und sie erfreucn 
sich sehr an ihm, sowohl an seinem geistigen Anblick, gleichsam 
innerlich belehrt und erleuchtet von ihm, als auch an seinem 
korperlichen Anblick, denn erwar schon vor den Menschensohnen. 
Endlich, als sie grossen Trost empfangen, bieten sie ihm Gold, 
Wcihrauch und Myrrhen an, offnen ihre Schatze and bringen 


> Mone : Schauspiele des Mittelahcrs, Band 1 , S. t 35 . 

* dem Bonaventura zugeschrieben. Med. Vit. Christi Kap. IX, S. Saz 
if. Siehe Thode : Franz von Assisi, S. 419, 431. 
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sie ihm dar, ein Tuch oder einen Teppich vor den FUssen des 
Herrn Jesus ausbreitend, namlich jeder von ihnen, alle drei in 
grosster FQlle, vorzUglich das Gold. Denn sonst flir kleine Gaben 
batten sie nicht die Schatzbehalter zu otfnen, denn eine Kleinig- 
keit batten wobl ibre Senescballe zur Hand gebabt. Und dann 
kUssten sie voll Ebrfurcbt und Frommigkeit seine FQsse. Wie, 
wenn da der weiseste Knabe sie nocb mebr zu trosten und in 
der Liebe zu ibni zu befestigen, ibnen aucb die Hand zum Kusse 
gereicbt b§tte. Aucb bezeicbnete er sie und segnete sie. Jene 
aber nabmen, sicb verbeugend, Abscbied und kebrten mit grosser 
Freude beim.» 

In anscbaulicben Bildern erzSblte die Kircbe aucb in Predigt und 
Licdern die Gescbicbte der Konige, und um dem Volke die Legende mog- 
licbst verstandlicb zu macben, wurden PracbtaufzQge zur Feier der 
Epipbania eingefUbrt. Iin Jabre t336 fand in Mailand jene erste, grosse 
Prozession der Konige statt, welcber alljSbrlicb Wiederbolungen folgten.^ 
Den kircblicben FestzUgen scblossen sicb sparer Volksfeste an. Der 
Name Epipbania wurde fUr diese «giorni dei Re» in Befana um- 
gesetzt, in volkstUmlicber Spracbe aucb die Bezeicbnung Pasquetta 
gebraucblicb. Aus einer Miscbung der Legende, dcr Propbezeibung 
und der kircblicben Gebraucbe entstand nun bei diesen Festen unter 
dem Volke der Glauben an die magiscbe Heils- und Hilfskraft der 
drei Konige. Man scbrieb ibre Namen auf Pergamentstreifen, die 
man als Hilfsmittel gegen Krankbeiten bei sicb trug. * * Wer einen mit 
ibrem Namen bescbriebenen Brief in den Scbub that, legte an einem Tage 
so viel Weges zurQck, als ein anderer an dreien. * Palmenbiatter 
wurden zu Befana gebrannt, um in ibrer Ascbe die Zukunft zu lesen. 
Die Superstition, dass alien Tieren, besonders aber Ocbs und Esel, 
in der Nacbt der Epipbania von den Konigen die Gabe des Redens 
gescbenkt werde, kam auf dem Lande zur allgemeinen Herrscbaft. 
Aus dem Gedanken an die Darbringung der Gescbenke an das Cbri- 
stuskind entstand aucb die Sitte, die Kleinen in jeder Familie zu be- 
scbeeren, und bis zum beutigen Tage wird Befana in einigen Gegen- 
den Italiens von der Kinderwelt mit derselben Sebnsucbt erwartet, 
wie das Weibnacbtsfest in nordiscben Landern. 


> Gualvani do la Flamtna (gest. 344)ap. Murat. Script. R. Ital. 12, 1017 c. 

* Crombach p. 719. Del Rio dis quis magic p. 469, cdt. Mrg. 1612. 
» J, W. Wolfs Beitrfige zur deutschen Mythologie i, 248. Nr. 577 
cf. Anm. 120. 
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Dcr Anschauungskreis des Zcitalters bildet den Hintcrgrund fUr 
die kUnstlerischen Gedanken. Des Stoffcs, welcher dem religiosen 
Kultus entsprang und auf so vcrschiedene Weise die Phantasie des 
Volkes beschaftigte, bem3chtigte sich die Kunst. Was am Altar ver- 
Icsen, was an bestimmtcn Festtagen der glaubigen Menge zu Ohren 
dringt, das soil nun das Bild verw'irklichen. Die farbenprSchtigen, 
lebcnsvollen Bilder der BUhne w’irken befruchtend auf die Schopfungs- 
kraft der KUnstlcr, und fUr die bildendc Kunst der Renaissance wird 
die Anbetung der Konige zu einem bevorzugten Vorwurf. 

Wir finden die Darstellung zuerst auf Gemalden der Katakomben, 
auf den frUhcsten, christlichen Grabreliefs, dann auf kirchlichen Ge- 
raten und Gewandern, auf Altarstickereien, Reliquienk3sten, Chor- 
sttihlen und Kanzeln, in Missalen, auf Bildern der Wande, der Decke, 
der Glasfenster und dcr Altartafeln. Malerei und Skulptur, Holz- und 
Elfenbeinschnitzerei, Mosaik- und Miniaturkunst, jeder Bcreich der 
Kunst hat diesen Gegenstand zur Anschauung gebracht, so dass schon 
am Ausgang des Mittelaltcrs die Menge dcr uns erhaltenen Denkmaler 
schwer zu Qbersehcn ist. 

Wie die Vorliebc und die Kraft zu bestimmtcn Aufgaben wShrend 
der Renaissance sich in einzclnen Gegcndcn Italiens zu konzentrieren 
scheinen, so war fiir die toskanische Malerei eine der grossten Proben 
ihres Konnens die Darstellung der Anbetung der Konige. 

Die Malerei wahltc sich aber ihre Aufgabe nicht willkiirlich ; in 
cyklischcn Kompositionen sah sie sich genotigt, Kirchen und AliSre 
mit Geschichten aus der Bibel und dcr Legcndc zu schmQcken und 
diese nach Massgabe der neuen Denk- und Empfindungsweise selbst- 
st§ndig umzubilden und umzugestalten. Wie der Charakter des mittel- 
alterlichen, kirchlichen Dramas episch ist, indem es alle Handlungen, 
welche ein Ganzes bildcn, vor Augen fUhrt, ebenso sind die Anfange 
der toskanischen Kunst episch-dramatisch. Der Vorgang des kirch- 
lichen Fresko bestimmtc Richtung und Ziel dcr spateren Malerei. An 
die Wande der Kirche zu Padua zeichncte in kllhner Weise der Ahn- 
herr der florentinischen Malerei, der BegrQnder einer neuen Monu- 
mentalitat, die Bilder des Neuen Testaments, welche von einer unUber- 
troffenen Macht und Tiefe dcs Gedankens sind und von einer fasten 
Einheitlichkeit und Folgerichtigkeit in der Erfindung und Anordnung 
grosser Cyklen zeugen. Die Grundidee dieser religiosen Dichtung ist 
noch ausschliesslich kirchlich, aber die Anbetung der Konige ge- 
staltet sich erst hier unter der Hand Giotto’s aus den hoheits- 
vollcn, starren Typen des Byzantinismus zu einer Frische und 


Fnlle der Motivicrung, zu einer dramatischcn Einheit, welche in 
ihrcr Erzahlungsweisc crgreifend wirkt. Ticf und Icbcndig-naturwahr 
ist die naiv-sachlich dargcstcllte, innig cmpfundcne Szenc. Individuelle 
Naturanschauung, eine anschauliche AufTassung der Religion und des 
Lebens verbinden sich mit innerlicher Glaubensuberzeugung und Be- 
geisterung. In einfachen, strengen Formen, im Anschluss an die 
Bibel und die Legende erreicht die Darstellung der Anbetung durch 
die hohe, ktlnstlerische Kraft Giotto’s eine Weihe, eine Qberwaltigende 
Gedanken- und Empfindungstiefe, welche niemals (iberboten wurden. 

Nach wie vor Giotto bleiben die kirchlichen Aufgaben die vor- 
walienden, doch allmahlich verandert sich die Auffassung. Das innere 
Seelenleben tritt zurQck, die Kunst wird um der Kunst willen gepflegt. 
Die Maler der Renaissance suchen in den Vorgangen der heiligen 
Geschichte nicht das Dogma, sondern mehr noch den freien, phantasie- 
vollen Ausdruck individuellster Personlichkeit. 

Die Darstellung Giotto’s bildet die Grundlage fUr die weitere Gestalt- 
ung der Anbetung unter den Florentinern, nicht aber allein dem Anstoss 
dieser gewaltigen Schopfung verdankt die Kunst der Arno-Stadt dje 
Anregung zu ihren zahlreichen Darstellungen der Szene. Der Vorwurf 
selbst war ihrem inneren Wesen sympatisch. Das episch dramatische Ele- 
ment bei Giotto wurde in seiner weiteren Entwicklung in Florenz zu einer 
erzahlenden Kunst voll reicher Lebenscharakteristik. Dabei hielt diese 
Kunst das GefUhl flir die Gliederung, fur die Monumentalitat der Korn- 
position sowie fUr die plastische Wirklichkeit der Gestalten stets wach. 

Fast kein Gegenstand aus der ganzen heiligen Geschichte ist flir 
den erzahlenden Kllnstler, dessen innerstes Interesse Probleme der 
Komposition, der Form und der Bewegung sind, eine dankbarere Auf- 
gabe als die Anbetung der Konige. Die drei Weisen mit ihrem glan- 
zenden Gefolge, ihr Erscheinen aus fremden, orientalischen LSndern, 
ihr Charakter als Fiirsten, ihre kostbaren Geschenke lassen die denkbar 
reichste Abwechslung und Pracht in der Darstellung zu, wahrend der 
Moment der Anbetung Reize der Komposition und der Bewegung, 
sowie Feierlichkeit der Stimmung enthSlt, welche der feinsinnige, 
klinstlerisch geschulte, humanistisch gebildete Florentiner empfand und 
mit besonderer Vorliebe bestellte und ausfUhrte. 

Ein jedes Bild erscheint wie eine eigene, ursprUngliche Welt fUr 
sich, doch durch die Jahrzehnte geht eine organische Entwicklung, 
Auf die Wiedergabe der Sage nach der heldenhaften und religiosen 
Seite hin folgt die der Poesie frommer Andacht und Lyrik ; aus einer 
verSnderten, der Wirklichkeit sich zuwendenden Auffassung des Lebens 
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bricht dann dcr cdle Naturalismus der Renaissance hervor, der eine 
Erweiterung und Verweltlichung der Darstellungsstoffe und Darstel- 
lungsformen erfordert, und die Szene der Anbetung aus dem Gcbiete 
der Sage und der Poesie in das wirkliche Leben versetzt. Das Studium 
des Individuellen, des Charakteristischen flihrt zu einer reichen Anbring- 
ung von Portrats. Die frohe Sinnlichkeit und jubelnde Lebenslust, die 
eine der wesentlichsten Sciten der florentinischen Renaissancebildung 
war, findet in der Darstellung der bewaffneten und unbewaffneien Ge- 
folgschaft und in der Pracht der Konige ihre vollige Befriedigung, 

Der Vorwurf nimmt die hochsten Kr§fte der Kunst in seinen 
Dienst und bringt diese auch zum volligen Ausreifen des Dargestellten. 
AllmShlich wcrden die letzten, abschliessenden Stufen einer grossen 
Kunstentwicklung bei der Wiedergabe dieser Szene erreicht, und das 
Bild wachst mit der Fahigkeit des Malers, das Momentane darzu- 
stcllen, zur hohcn Bedeutung empor. 

Die Eroberung der neuen Formenwelt ist endlich dem unermtid- 
lich strebenden Florentiner gelungen. Die Vollkommenheit der kiinst- 
lerischen Ausdrucksmittel steht ihm zu Gcbote. Und jetzt vollzieht sich 
das Wunderbare. Die Kunst erhebt sich (iber die Natur. Das zeitlich 
und ortlich Beschrankte verwandelt sie in das ewig Bedeutungsvolle, 
das Dauernde. Durch geniale Sichcrheit der Hand und des Auges bringt 
eine geheimnisvolle Grosse das innerlich Erschaute zum Ausdruck. 

Von der unaufhaltsam vordringenden Thatkraft Lionardo da 
Vinci’s getragen, schwingt sich die Wiedergabe der Anbetung der 
Konige vom Individuellen zum Typischen empor. Die der Natur 
innewohnende Poesie, der eigentliche Kern der Legende, gelangt in 
reifer Gestaltung der Formensprache zur vollen Hohe. Die Darstellung 
wird ein Spiegelbild rein menschlicher Empfindung. 


Wir stehen am Ende. Die letzte Gebundenheit der Komposition 
ist gelost. Alles typisch-kirchliche, alles Natur-nachgeahmte ist ver- 
schwunden. Eine geheime Symmetrie durch gleichwertige Kontraste 
des Einzelnen in Linie, Bewegung, Licht und Charakter erhoht die 
zwingende Einheit des Grundgedankens. Nicht mehr die Erscheinung, 
sondern das Wesen der Darstellung ist von Bedeutung. Durch liebe- 
voiles Versenken wird dem Beschauer der Lionardo’sehen Untermalung 
klar, dass hier formvollendete Losung des Kunstproblems erreicht 
ist, und, wie einst den Weisen aus dem Morgenlande, strahlt auch 
ihm heilige Olfenbarung entgegen. 
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s war im allgcmeincn nicht unsere Absicht, auf abweichendc 
Ansichtcn Uber verschiedene Darstellungen bczUglich Da- 
tierung u. s. w. einzugehcn, nur zu einer Ausnahme sehen 
wir uns gcnotigt. 

Unsere Untersuchung tiber das Wesen der florentinischcn An- 
betungen baut sich auf unsere Anschauung Uber zwei Darstellungen 
auf, die fUr die jedesmal folgenden von grundlegendem Einfluss waren. 
Es ist die Komposition von Giotto in Padua und die der Untermalung 
Lionardo da Vinci’s in den Uffizien. Gegen diesc Ansicht lassen sich 
keine Thatsachen, wohl aber in Bezug auf die Komposition Lionardo’s 
die AusfUhrungen einiger Forscher anfUhren. Dies nun soli im Fol- 
genden geschehcn, da wir auf die Datierung der Anbetung Lionardo’s 
als eines sehr wichtigen Faktors in unserer Analyse grosses Gewicht 
legen. 

Am eingehendsten hat Joseph Strzygowski* in einer Abhandlung 
zu dieser Frage Stellung genommen. Seiner Ansicht nach ist ein 
Teil der Untermalung, und zwar die rechte Seite, 1494 — 1495, der 
Hauptteil aber — die Madonna mit dem Kinde — und der Hinter- 
grund im ersten Jahrzehnt des XVI. Jahrhunderts entstanden. Von 
seiner ausfUhrlichen Analyse sollen hier zu Widcrlegung nur die 
Punkte herausgenommcn werden, die in direktem Zusammenhang mit 
der Anbetung der Konige stehen. 

I. Das wgeniale Widerspiel verbindender und losender Kr§ftc» 
konne Lionardo nicht schon 1480 erfunden haben, «wo er doch im 


I Jahrbuch der KUnigl. prcussischen Kunstsammlungen, Band XVI, 
Seite 1 59 if. 
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Abendmahl noch die Symmetrie selber ist und die florentinische Kunst 
an dem Kompositionsprinzip des Fra Filippo noch bis zum Ende des 
Jahrhunderts festhalt». (Seite i6o.) 

2. Den ersten dirckten Einfluss von Lionardo’s Untermalung fin- 
det er in Filippino’s Anbetung der Konigc aus dem Jahrc 1496. Da 
aber die Darstellung der Hauptfigur und des landschaftlichcn Hinter- 
grundes gar nicht an Lionardo anknllpft, so muss diescr dicse Teile 
seiner Komposition erst spater — etwa im ersten Jahrzehnt des fol- 
genden Jahrhunderts — ausgefUhrt haben. Die rechte Seite ist also vor 
1496, etwa 1494 Oder 1495, die anderen Teile spater entstanden. 
(Seite 162.) 

3 . Er fQhrt ferner an, dass ein Verglcich zwischen der Galichon- 
Zeichnung und der Untermalung bedeutende Fortschritte im Style 
Lionardo’s zeigt, wclche binnen kurzer Zeit nicht hatten entstchen 
konnen. Daher kommt er zu dem Schluss, dass die Galichon-Zeich- 
nung etwa 1480 entstanden ist, die rechte Seite 1494 — 95. (Seite i 65 .) 

4. Es ist seine Ansicht, dass Lionardo in der Komposition 
der Anbetung mit der florentinischen Tradition gebrochen habe. 
(Seite 159.) 

Hiergegen lassen sich folgende GrUndc anfUhren: 

1. Die Annahme, dass Fra Filippo eine pyramidenformige Kom- 
position fUr die Anbetung der Konige angewandt hat, ist unbegrUndet ; 
denn die einzige Anbetung Fra Filippo’s ist ein Tondo mit spiraler 
Komposition. Ferner h§lt die florentinische Kunst nicht bis gegen 
Ende des Jahrhunderts an Fra Filippo’s Kompositionsweise im all- 
gemeinen fest. Wie wir an den Darstellungen von Ghirlandajo und 
Botticelli gesehen haben, ist ein gewaltiger Umschwung im Gebrauch 
der Kompositionsfaktoren nach dem Jahre 1480 wahrnehmbar. 

2. Filippino ist wohl der erste gewesen, der eine direkte Nach- 
ahmung von Lionardo’s Anbetung beabsichtigte, und deshalb ist seine 
Darstellung die erste, wclche eine Benutzung der Lionardo’ schen Kom- 
position im Ganzen aufzuweisen hat. Der Umschwung sowohl in der 
Darstellungsweise, wie die Ubereinstimmenden Einzelheiten der Kom- 
position bei Botticelli und Ghirlandajo verraten aber, wie wir gc- 
schen haben, unverkennbare Beeinflussung durch Lionardo’s Unter- 
malung. (S. auch Burckhardt Cicerone S. 634 g und S. 63 g d.) 
Die Thatsache, dass Filippino in der Darstellung der Hauptfigur und 
des landschaftlichcn Hintergrundes von Lionardo abw'eicht, berechtigt 
nicht zu der Annahme, dass Lionardo’s Untermalung zwei verschiedenen 
Perioden angehore. Bei der Analyse dcr Anbetung Filippino’s haben 


1 1 1 


wir gesehen, wie wenig dieser im stande war, seinem Vorbildc zu 
folgen in den Teilen der Komposition, welche zweifellos — wic auch 
Strzygowski annimmt — von Lionardo entnommcn sind. Wcshalb 
soli man denn zu einer schwierigcn Hypothese grcifen, um einc Kr- 
klarung dafQr zu finden, dass Filippino in der Darstcllung dcr Haupt- 
figur und des landschaftlichen Hintergrundes an der altercn Dar- 
stellungsweise festgehalten hat ? 

Dcr reiche malerische ElTekt des Hintergrundes bei Lionardo geht 
Uber das Quattrocento hinaus; ebcnso gehbren die Bewcgungsmotivc 
in der Figur der Madonna einer vollendeten Kunst an. Ohnc sic 
wortlich zu wiedcrholcn, ware ctwas Glcichwertiges jcdcm Maler der 
Zeit unmoglich gewesen. Lionardo, ein Genie, der seine cigcnc Kunst 
bildete, stand Uber seiner Zeit. Filippino, wo er ihn kopiercn will, 
verfallt in grobe Fehler, wo er aber selbst3ndiges schafft, bleibt er bci 
der alteren Darstellungsweise, welche ihm gclSufig war. 

Gegen die Ansicht, dass die Untermalung zwei, ein Jahrzchnt 
von cinander getrennten Perioden angehoren konnte, spricht das Bild 
selbst : Komposition, dramatische Bewegung, malerische Wirkung und 
technische Malweise scheinen untrennbar zusammen zu gehorcn und 
verkorpern eine einheitliche Stimmung des KUnstlers. 

3. Die Galichon-Zeichnung ist eine flUchtige Skizze, scheinbar der 
allercrste Entwurf Lionardo's zu seiner Komposition. Er hat in dcr- 
selben nur die Stellungen und Bewegungen der Handelnden feststellen 
wollcn ; die Gestalten sind teilweise ohne Gewandung, doch zcigt die 
Skizze schon die Grundgedanken der Untermalung : Einen inneren 
pyramidcnformigcn Aufbau, die Gruppen zu beidcn Seitcn dramatisch 
belebt, eine schragc Stellung der Maria und den sinnenden Grcis im 
Vordergrunde. Der Hintcrgrund hat auch schon die Freitreppc mit 
ruinenhaften Arkaden, dazu Trompeter und herannahende Reiter auf- 
zuweisen. 

Der Unterschied zwischen dieser flUchtigcn Skizze und der vollen- 
dcten Untermalung ist zwar bedeutend, da Lionardo aber nicht eine 
Summe gewohnlicher Talcnte, sondcrn ein Universalgenie war, so 
kam bei ihm bei der Losung eines Problems wcniger die Lange oder 
KUrze der Zeit in Betracht, als die Intcnsitat, mit dcr er sich mit 
dcm Werke beschfiftigt hat. Zwischen der Entstehung der Skizze und 
dcr Untermalung liegt vermutlich ein langerer Aufenhalt in Rom; sei 
dem wic es wolle, wir glauben, ein Jahr — oder, wenn es notwcndig 
ist, noch kUrzere Zeit — genUgte, einen solchen Fortschritt wie zwischen 
der Galichon-Zeichnung und der Untermalung bci Lionardo zu zeitigen. 
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4- Der Geist der Anbetung ist noch stark florentinisch. Dies ist 
erkennbar nicht nur an den einzelnen Figuren, sondcrn durch die 
Mannigfaltigkeit der Darstcllung bcrUhrt das ganze Bild altertUmlich 
und gchort dem Quattrocento an. 

Bei eincm Vergleich zwischen Anbetung und Abendmahl tritt 
dies noch dcutlicher zu Tagc. Die Aufgabc war hier cine schwierigere, 
die Komposition einc gcgebenc und — in gewissem Sinne — eine 
symmetrischc oder begrenzte. Ueber allcr Kritik stehend, wie die 
Losung des Problems der Darstcllung der Anbetung ist, ist die des 
Abendmahls doch ebenso bewundernswlirdig in der Aufhebung dcr 
vorher herrschenden Steifheit, ebenso meisterhaft in der neuen drama- 
tischen Bclebung dcr Szcnc, noch wunderbarer im Lichteffekt, weil 
im geschlossenen Raum, und noch viel grosser in der Universalbe- 
deutung. Zwischen den vorangehenden und nachfolgendcn Anbetungen 
dcr florentinischen Malcrei kann man Aehnlichkeiten mit Lionardo’s 
Komposition dcr Anbetung finden, in dtm Abcndn;ahl stcht cr allein da. 


VERZEICHNIS DER DA RSTELLUNGEN. 


Amico di Sandro: 


Tafel, London, Nat. Gal. Nr. 1124 

Braun 

Nr. 

1 124 

Angelico da Ficsolc: 

1^ Predella, Cortona, chiesa del Gcsii 

Alinari 

r» 

10668 

2^ Tabernakel, Florenz, San Marco, Zdlc 34 . . . 

7i 

1* 

4323 

1 . Predella, Madrid, Prado Nr. 14. 

Braun 

t> 

14 

4. Predella, London, Nat. Gal. Nr. 582 



582 

5 . Predella, Florenz, Uffizien Altar Nr. 1295. . . 

Alinari 

» 

664 

6 , Fresko, Florenz, San Marco, Zellc ^ . 

n 


4318 

2 - Tafel, Florenz, Accademia Nr. 234 

II 

u 

i 533 

Bartolommeo, Fra: 

Federzeichnung, Florenz, Uffizien Braun 

Bartolo di Maestro Fredi (sicncsisch): 

V 

fij 

Altarwerk, Siena, Belle Arti Nr. 49 

Alinari 

it 

9301 

Botticelli Sandro: 

Liingstafel, London, Nat. Gal. Nr. 592 .... 

Braun 

jt 

592 

2. Tondo, London, Nat. Gal. Nr. io 33 . . . 

Hanfst. 

•1 

42 

3 . Tafel, Florenz, Uffizien Nr. 1286 

Alinari 

h 

6 o 3 

4. Tafel, St. Petersburg, Eremitage Nr. 3 . . 

Braun 

M 

3 

i. Tafel, London, Nat. Gal. Nr. 1034 

» 

n 

1034 

fi. Liingstafel, Florenz, Uffizien Nr. 3436 .... 

Alinari 

1. 

606 A 

D e 1 1 i D e 1 1 0 : 

Tondo, Berlin, Museum Nr. 95A 

Ph. Ges. 

0 

240 

Diamante, Fra: 

Predella, Prato, Gall. Nr. lq 

Alinari 

n 

11125 


Digitized by Google 


Duccio cia Siena (sienesisch): 

Tafel, Siena, Opera del Duomo Nr. 34. ... . 

Gaddi Agnolo: 

L Fresko, Florenz, Si. Maria Novella .... 

2. Tafel, Florenz, Uflizien Nr. 28 

Gaddi Taddeo: 

Fresko, Assisi, Unterkirche 

2. Fresko, Florenz, Santa Croce 

2 u Tafel, Florenz, Accademia Nr. 

Gentile da F'abriano (iimbri 
Aliarwerk, Florenz, Accademia Nr. i 65 .... 

Ghirlandajo, Df>m: 

L Fresko, Florenz, St. Maria Novella .... 

2. Tondo, Florenz, Uffizien Nr. 1295 

1 . Aliarbild, Florenz, Ospizio degli Innocenti. . 

Giotto di Bondone: 

Fresko, Padua, St. Maria dclT Arena 

Gozzoii Benozzo: 

L. Fresken, Florenz, Riccardi Palast 

2. Fresko, Pisa, Campo Santo 

Lippi, Fra Filippo: 

Tondo, Richmond, Sir Frederick Cook .... 

Lippi, Filippino: 

Altarbild, Florenz, Uffizien Nr. 1257 

Lorenzo, Don Monaco 

u Predella, Florenz, St. Trinita 

2- Predella, Florenz, Uffizien Nr. i3o9 .... 

1 . Predella. Berlin, Museum, Raczinski-Sammlunf 
4. Altarbild, Florenz, Uffizien Nr. ^ 

M asaccio : 

Predella, Berlin, Museum Nr. 58 A 

Meisier des carrandschen Tripty chons: 
Predella, Montpellier, Musee F’abre.t 


Lombardi 

Nr. 

348 

Alinari 

n 

4034 

D 

n 

627 

>» 

j> 

53 o 8 

n 

r> 

3 po 5 

>: 

u 

N92 

h): 

N 

n 

1471 

n 

n 

4005 

n 

n 

42 1 

» 

0 

3779 

Naya 

.n 

11 

Alinari 


4396 

n 

w 

4?97 

Privatbesitz. 

Alinari 

i> 

778 

Alinari 

y- 

4597 


H 

792 

Ir. 4^. 

Alinari 


796 

Ph. Ges. 

» 

53 o 


* Reproduction : Jahrbuch der K. Preussischen Kunst-Sammlungen. 
22. Bd., Heft L 1901. 


-- 1 16 — 

Paolina, Fra: 

Altarbild, Pistoia, San Domenico Brogi Nr. 6273 

Pontormo : 

Tafel, Florenz, Pitti Nr. 379 » *» 909 

Rosselli, Cosimo: 

Altarbild, Florenz, Uffizien Nr. 65 Alinari -* 938 

Sarto, Andrea del: 

Fresko, Florenz. St. Annunziata » .. 3821 

S o g 1 i a n i , G i o v. Ant.: 

Altarbild, Fiesole, San Domenico « « 4689 

Vinci, Lionardo da: 

Altarbild, Florenz, Uffizien Nr. 1262 - « 1088 


Erklarung der N a m e n s - K U r z u n g e n der oben ange- 

fQhrten Photographen. 

Braun, Photograph Braun, Dornach. 

Alinari, « Alinari, Florenz. 

Hanfst., » Hanfstacngel, MUnchen. 

Ph. Ges., Photographische Gesellschaft, Berlin. 

Lombardi, Photograph Lombardi, Siena. 

Brogi, » Brogi, Florenz. 

Naya, <* Naya, Venedig. 


Digitized by Google 


BIBLIOGRAPHIE. 


Augustinus A. (St.), Opera edt. Maurin. 

Berenson B., The Florentine Painters of the Renaissance. New- 
York 1897. 

— The Central Italian Painters of the Renaissance. New-York 1899. 

— nL’Amico di Sandro*. Gazette des Beaux-Arts, 3 i^me Periode. Tome 

XXI, juin, juillet. 

Bosio Ant., Roma Sotterranea. Roma i 632 . 

Bottari C. C., Sculture e pitture sagre estraite dai cimiteri di Roma. 
Roma 1737. 

Burckhardt J., Der Cicerone. Leipzig 1898. 

— Die Kultur der Renaissance in Italien. Leipzig 1899. 

— Bcitrage zur Kunstgeschichte von Italien. Basel 1898. 

Cartier C., Vie de Fra Angelico. Paris 1857. 

Ciampini J., De sacris aedificis. Roma 1693. 

Cornelius Carl, Jacopo della Quercia. Halle a. S. 1896. 

Crowe e Cavalcaselle, Storja della Pittura in Italia. Firenze 
1886-98. 

Detzel H., Christlichc Ikonographie. Freiburg i. Br. 1894. 

Dohme R., Kunst und KOnstler. Leipzig 1875-1880. 

Dufresne Rafaelle, Trattato della Pittura di Lionardo da Vinci. 
Paris 1 65 1. 

Du M^ril E., Origines Latines du TheHire. Paris 1849. 
Eichendorff J., Zur Geschichte des Dramas. Paderborn 1866. 
Frizzoni Gustavo, Arte Italiana del Rinascimento. Firenze 1892. 
Garrucci Raff, Storfa dell’ ^rte cristiana nei primi otto secoli. Prato 
1872-1880. 

H a y m o , Homiliae edt. Colon 1534. 

Hettner H., Italienische Studlen. Braunschweig 1879. 

Hildebert, Sermones in Epiphania, opera edt. Beaugend. 

Innocens III., Sermones in Epiphania, opera edt. Venet. 
Janitschek H., Die Kunstlehre Dantes und Giottos Kunst. Leipzig 1892. 


Kraus F r. X., Roma Sotterranea. Freiburg 1873. 

— Real-Encyklopadie der christlichen AlteriUmer. Freiburg 1882-1886. 

— St. Angelo in Formis — die Wandgemulde. Berlin 1893. 

— Geschichte der christlichen Kunst. Freiburg i. Br. 1896. 

Leo (St.), Sermones edt. Venet. 1748. 

Lehner F. A. Marienverehrung in den ersten Jahrhunderten. Stutt- 
gart 1881. 

Lermolieff J., Kunstkrit. Studien iiber ital. Malerei. Leipzig 1891. 
Lie 11 J., Mariendarstellungen. Freiburg i. Br. 1887. 

Ludwig H., Z. f. k. Ges. — Lionardo da Vinci. Wien 1882. 
Marchese P. V., Storia del convento di San Marco. Firenze i 853 . 

— Memorie dei pih insigni pittori, scultori e architetti domenicani. Ge- 

nova 1869. 

Milan esi G., Archivio Storico Italiano Serie III. Document! inediti 
risquardanti Lionardo da Vinci Tomo XVI. Firenze 1842-75. 

— Document! per la Storia dell’ Arte Senese. Siena i 854 - 56 . 

Mone F.. Schauspiele des Mittelalters. Karlsruhe 1846. 
MtUler-Walde P., Leonardo da Vinci. Milnchen 1888. 

Miintz E., Leonard de Vinci. Paris 1899. 

Organ f (1 r christliche Kunst, XXL Jahrgang Nr. 3 . K6ln 1871. 
Otie H., Kunst-Archaologie Bd. I-Il. Leipzig i 883 . 

Patrizi F r. X., De Evangeliis lib III. Freiburg i. Br. i 853 . 

Rivista Mensile lllustrata d'Arte, Litt. Scienza , Vol. I, Nr. I. Fi- 
renze 1895. 

Richter Jean P., Lionardo da Vinci. London i 883 . 

Riegel H., Beitriige zur Kunstgeschichte Italiens. Dresden 1898. 

Rio A. F., Leonardo da Vinci. Milano i 856 . 

Rossi Gio. Batt. de. La Roma Sotterranea cristiana Roma. Roma 
1864-1867. 

— Musaici cristiani delle chiese di Roma. Roma 1899. 

— Immagini scelte della Beata Vergine Tratte dalle Catacombe. Roma i 863 . 

— Bullettino di Archeologia cristiana. Roma 1863-1889. 

Rumohr C. F., Italienische Forschungen. Berlin 1827-31. 

Schafer G., Handbuch der Malerei vora Berge Athos, Uebersetzung. 

Trier i 855 . 

Schmarsow A., Masaccio. Kassel 1900. 

Schlager A., Comedias von den Heil. 3 KOnigen in Wien. Wiener- 
Skiz. Folge 1. 3 10. Wien. 

Schoebel C. , Histoire des trois Mages. Paris 1878. 

Schultz Alwin, Die LegenJc vom Leben der Jungfrau Maria und ihre 
Darstellung in der bildenden Kunst. Leipzig 1878. 

Schultzc V., Die Katakomben. Leipzig 1882. 

— Archuologische Studien Uber alt-christliche Monumente. Wien 1880. 
Steinmann E., Botticelli. Bielefeld u. Leipzig 1897. 

Strzygowski J., Lionardo-Studien. Jahrbuch der k. Pr. Kt. Sammlg. 

Band XVI. Berlin. 

Supino J. B., Fra Angelico. Firenze 1898. 

Thode Henry, P'ranz von Assisi. Berlin 1 > 85 . 

— Giotto. Bielefeld und Leipzig 1899. 


I 


Trombelli Chry. , Marie Sanctissima Vita et Gesta Cultusque illi 
adhibitus. Bonnoniae typ. Laelii a Vulpe. 1761. 

Ulmann Herm., Sandro Botticelli. Milnchen 1893. 

Vasari G i o, Vite edt. Milanesi. Firenze 1878-85. 

Venturi A., Gentile da Fabriano e Pisanello. Firenze 1896. 

— La Madonna. Milano tgoo. 

Weber Paul, Gcistliches Schauspiel und kirchliche Kunst. Stuttgart 1894. 
ilpert J.., Cyklus christologischer Gcmiilde. Freiburg i. Br. 1891. 
ingen roth M., Benozzo Gozzoli. Heidelberg 1897. 

Beitriige zur Angelico-Forschung. Repert. f. K. W. XXI, Bd. 1898, 
Wdlfflin H., Die klassische Kunst. MUnchen 1899. 

Zappert G., Epiphania. Wiener Sitzungsberichte, Heft I-III. Jhrg. i 856 . 


Taf. I 








,'f7- ■'I'S 

Mbf>^ V ^ 




j 



M.»{ •? 

vaf M 

'iiS 

1 

^ J '■ 


1^^' '% W' 


ii» 

r ■£, 



I;-' ■* 



Iu'Vk^ ir« 

■ * » ^' 




GIOTTO. 


PADl’A. ARENA KAPELLA. 


Digitized by Google 


Digitized by Google 


Taf. II 



Digitized by Google 


FLORENZ. UFKIZIEN 




Digitized by Google 


Taf, III 



Digitized by Google 


BERLIN. MUSEUM 




Digitized by Google 


Taf. IV 



I.IONARDO DA VINXI. 
KLORENZ. UFFIZIEN, 





Digitized by Google 


Taf. V 



Digitized by Google 


FLORKNZ. UKFIZIKN 




DigWzed by Google 


Taf. VI 



GHIRLANDAJO. 

KLORENZ. CHIESA DEGLl INNOCENTI. 


Digitized by Google 





Taf. VII 



FILIPPINO LIPPI. 
FLORENZ. UFFIZIEN. 


Digitized by Google 



Digitized byGoogie 


PtlNCCTOM IMlVCftSITY LlMA«V 


PAIR> 



32101 


041967611 
















